DAS 
KUNSTWERK 


8.JAHR ‚HEFT6 


WOLDEMAR KLEIN VERLAG BADEN-BADEN 


EEE ea nn 22 2 ee en U 0 


DAS KUNSTWERK 


Schriftleitung: Leopold Zahn 
Heft 6. 1954/55 


Inhalt 
MUTNSNE E Bukarest Vera LD DER Aue Ace RENTE ug oBEHBN ocean. 3 
Fritz Neugaß: Das’Phantastische in der Kunst... re. nee edle ee ee nenie ee unieeinre ve ee ee 4 
MarieiDuise Kaschnitz: Barom,KapıusiG@ugel& nr. .n 21.120 re ee ee lee ee ee Eee 27 
Hans Arp: Schwarzes Glüde nu. nase ame sn r aa une ae nee er era ne 33 
Eranz4Roh:,@GTotesk-Humor: Vase ee ee ee ee ale enei see RS 34 
Ban Sakulunx Kunstiälschungen nu. 300. zu asian sin au.n m arain en aea ane ee ee re 0.2 Tele Aare Pr AheyEr 37 
Heinz; Ahlenstiel-"Botschaft ausden Tiefen... 2.2 a vereitelt EN ER ns 44 
Franzi Roh:.Antı-Monumentalesr. scannen ee ae ne EN er ehren, Sep ee 50 
J. P. Hodin: Munch als Vorläufer des Surrealismus ...... Keunyen ab eire ns een ehren nalneaie a anne ern 51 
IngersAlver Gioersens Munch. 1m Gesprachse rare ee EL 55 
1.2. Garl Hofer-zum'Gedachtnis® 2 aeg an le ae ao ee N NR ER RE este suche re 58 
Martin. Schede: Walter, GEaDy ya ee aan lenehntee are LER 60 
Will-Grohmann: Inmemoram GurtValentin Ir ers ae 61 
Büchern! . 4.0. walls. ae 2 nen errealereern neee eee ee Darste Ser REN 61 
Notizbuch‘der: Redaktion®.. 0 af 4 #22. 2 ee N RE EEE 62 
Farbtafeln: 


Maria Sanmarti: Stilleben 
Klaus J. Fischer: Surrealistische Studie 1950 
Umschlag: Wilfredo Lam 


Die Wiedergabe der Lithographie von Wilfredo Lam erfolgt mit freundlicher Genehmigung der Galerie Maeght, Paris. 


Das nächste Heft behandelt »Die europäische Plastik« mit Beiträgen von Umbro Apollonio, Eduard Trier, 
Toni Fiedler u. a. 


»Das Kunstwerk« erscheint jeden zweiten Monat und kostet im Abonnement 4,20 DM pro Heft. Das Abonne- 
ment gilt stets für einen Jahrgang, welcher sechs Hefte umfaßt. Wer sich zu einem Abonnement nicht ent- 
schließen kann, kann die Hefte, steif kartoniert, als Kunstwerkschriften einzeln zum Preise von 6,-— DM erwerben. 


Der Satz dieses Heftes erfolgte durch J. Fink, Stuttgart 
Druck: Christian Belser, Stuttgart 


DAS KUNSTWERK 


EIS EZ TESIGHERRAN PETE OSB EIR FAN EEG IE BIETE 
D’ERBBEDFENI DEE N SR U NSITESFACH TEST JA HER 
BERTT6 1915.4/.5:5 


WOLDEMAR KLEIN VERLAG - BADEN-BADEN 


Für freundschaftliche und tatkräftige Unterstützung 


der Arbeit an unserer Zeitschrift dankt der Herausgeber den Firmen 


REFLEX-PAPIER-FABRIK FELIX HEINR. SCHOELLER GMBH, DÜREN 
GRAPHISCHE KUNSTANSTALT MEYLE & MÜLLER, PFORZHEIM 
SCHULER, GRAPHISCHE KUNSTANSTALT, STUTTGART 
GROSSBUCHBINDEREIH. WENNBERG, STUTTGART 
J. FINK, GRAPHISCHER BETRIEB, STUTTGART 
B.SPRENGEL& CO. HANNOVER 
BELSERDRUCK, STUTTGART 


EI WERNER, STUTTGART 


{ 

3 

| 

x 

# 

v 
5 

4 
3 


Bz= 


scher, Surrealistische Studie, 1950 


K 


Digitized by the Internet Archive 
in 2024 \ 


https://archive.org/details/das-kunstwerk_1954_8_6 


HIERONYMUS BOSCH, Der Baum der Erkenntnis 
Foto mit Genehmigung des Metropolitan Museums of Art 


VORSPRUCH 


Ohne Phantasie keine Kunst — das darf man sagen, sofern man sich bewußt ist, daß 
Phantasie sich ebenso auf Gegenständliches wie Formales beziehen kann. 

» Wat, wat? Phantasie wollen Se — Phantasie? Technik is Phantasie!«, hat Max Lie- 
bermann ausgerufen. Er war Impressionist, und wie allen Impressionisten kam es 
ihm mehr auf das » Wie« als auf das »Was« an. 

In den nachimpressionistischen Epochen hat das »Was« zeitweise eine starke Auf- 
wertung erfahren. Vor allem im Surrealismus, der in der pedantisch genauen Wie- 
dergabe der Gegenstands-Wirklichkeit die »Schallgrenze« der Realität durchbricht, 
um ins Reich des Phantastischen zu gelangen. Das Phantastische fällt bei ihm meist 
mit dem Dämonischen zusammen und dieses wieder mit dem Empirisch -Wirk- 
lichen. Dadurch unterscheidet sich die surrealistische Phantastik vom Phantastisch- 


Dämonischen glaubensgebundener Zeiten. 
L. Z. 


DAS PHANTASTISCHE IN DER KUNST 
VON FRITZ NEUGASS 


Die geistigen Voraussetzungen derbildenden Künste sind 
ebenso aus ihrerZeit und Umgebung heraus zu verstehen, 
wie die Produkte der Weltliteratur. Und wenn sie zu 
gewissen Zeiten einen stärkeren Drang zur Welt des 
Irrealen, der Träume und der Phantasien aufweisen, 
wie zu anderen Epochen, so ist dies tief verwurzelt im 
Gesamtkomplex des Lebens, der religiösen und philo- 
sophischen Weltanschauungen und der politischen und 
sozialen Zustände. 

In den künstlerischen Niederschlägen aller Kulturen fin- 
det man Darstellungen, die man im christlichen Orbis 
als Hölle bezeichnet und Äußerungen tiefsten Entset- 
zens und größter Grausamkeiten, die teils reine Phan- 
tasie- und Schreckgebilde des Künstlers sind, teils aber 
Zeitängste ausdeuten oder aber bewußt als abschrek- 
kende Beispiele dienen und damit zur Besserung der 
Menschheit beitragen sollen. 

Im Mittelalter bis weit hinein in die Reformationszeit 
war die Lust, das Schreckliche im Bilde darzustellen, be- 
sonders ausgeprägt. Die Dracheninitialen in den Hand- 
schriften der irischen Mönche, die Spuk- und Teufelsge- 
stalten in den Kapitellen romanischer Klosterkirchen, 
die Kobolde, die in Form von Wasserspeiern auf den 
Kathedralen und an den Miserikordien der Chorgestühle 
hervorlauern, sind alles Äußerungen einer Phantasie, die 
sich nie genugtun konnte in der Schilderung höllischer 
Schrecken. Das Weltbild war von der katholischen Kir- 
che bestimmt. Die schreckliche Vergeltung aller Misse- 
taten nach dem Tode wurde dem Volke immer wieder 
vor Augen gehalten und als furchtbare Realität hinge- 
stellt. Die Angst vor Hölle und Teufel ist der heutigen 
Furcht vor völliger Vernichtung durch Atombomben zu 
vergleichen, die ihren künstlerischen Niederschlag in den 
unheimlichen Visionen des Surrealismus findet. 

Welch ein Vorwurf ist hierfür wohl besser geeignet als 
die Darstellung des Jüngsten Gerichtes, das seit zwei 
Jahrhunderten bereits die Tympanen der Portale an den 
Kathedralen im Reliefschmuck zierte. Doch welch ge- 
waltige Entwicklung zeigt die Ikonographie dieses The- 
mas. Erst waren es kleine zierliche Tote, die aus den 
Gräbern stiegen, mit Kronen und Tiaras auf dem Haupt 
und lange Reihen sanfter Heiliger, die sich der armen 
Seelen erbarmten. Erst als die Mönche der Bettelorden 


die Sünde zum Leitmotiv ihrer Predigten machen, wird 
die Phantasie und Einbildungskraft der bildenden Künst- 
ler immer mehr aufgepeitscht. Hinzu kommt der Hexen- 
wahn und die Teufelskunde. Sie alle sind zutiefst mit 
der Geistesgeschichte des Mittelalters verbunden, be- 
herrscht von der Ehrfurcht vor einer unsichtbaren höhe- 
ren Welt, von den magischen Kräften, die den Kosmos 
erfüllen und von den faustischen Trieben, die um die 
Erkenntnis der höheren Mächte ringen. 

Der tiefe Glaube des ausgehenden Mittelalters wird im- 
mer wieder in bunte und glühende Verbildlichungen um- 
gesetzt. Das Bedürfnis, das nicht in Worten Faßbare 
unter sichtbaren Zeichen darzustellen, regt immer aufs 
neue die Phantasie der Künstler an und schafft jenen 
ungeheuer reichen Motivenschatz, der den Zeitgenossen 
wohl allgemein verständlich war, zu dem wir aber nicht 
immer den Schlüssel besitzen, um alle Geheimnisse zu 
lösen. So kommt es, daß die Werke eines Bosch uns 
heute viel schwerer verständlich sind, als den Menschen 
am Vorabend der Reformation, die in deräußersten Span- 
nung dieser Zeit sich ihre geistige Welt aufbauten. Bosch 
ist ganz nach dem Jenseits gewendet, geht völlig auf in 
der Erwartung des Jüngsten Gerichtes. Für ihn ist die 
Welt bereits zur Hölle geworden, in der die Teufel und 
Dämonen die Oberhand gewinnen über die Leiber der 
sündigen Menschen und sie schrecklichen Martern und 
Folterungen aussetzen. 

Blasser ist die Anschauung der Paradiesesseligkeit. Men- 
schen wandeln zwischen Blumen und Springbrunnen 
und singen Hymnen. Die Einbildungskraft der nordi- 
schen Künstler ist eben viel mehr auf das Phantastische 
eingestellt, als auf die Schilderung der Harmonie, wie 
sie den Quattrocentokünstlern südlich der Alpen ge- 
lingt. 

Zu dem Bilde »Der Garten der Lüste« im Escorial schuf 
Bosch eine Federzeichnung, die wiederum einem anony- 
men Kupferstich als Vorlage diente. Das Thema ist das 
» Jüngste Gericht«, und der linke Altarflügel schildert 
die Höllenqualen. In der Mitte dieser Tafel steht der 
»Baum der Erkenntnis« oder der »Baummensch«, der 
viel von der Symbolik in Boschs Schaffen eingefangen 
hat und der von Wilhelm Fraenger in seinem 1947 
veröffentlichten Werk über »Das tausendjährige Reich« 


unübertrefflich angedeutet wird. Dabei ist aber zu be- 
merken, daß der ganze vedutenhafte Rahmen des Kup- 
ferstichs mit den drei Männern im Vordergrund und der 
genrehaften Menschengruppe am rechten Bildrand eine 
spätere Zutat des Stechers ist und nichts mit der ur- 
sprünglichen Konzeption des Baumes der Erkenntnis zu 
tun hat. Wir folgen hier der Analyse von Dr. Fraenger: 
»Mitten im Höllengrunde steht, in seinen Umrissen 
scharfkantig und zerspellt, ein Ungeheuer. Auf Füßen, 
die in großen Kähnen stecken, erheben sich zwei Schen- 
kel, die als zermorschte Beinstrünke gezeichnet sind. 
Darüber wölbt sich uns als Rumpf des Höllengespenstes 
ein aufgeplatztes Riesenei entgegen. Das dürre Astwerk 
beider Beinstrünke dringt durch die Schale. Über der 
Schulter wendet sich ein Kopf dem Beschauer entgegen, 
von langen, unwirschen Haaren umrahmt. Aus dem 
schmerzerfüllten Gesicht blicken zwei Augen, die uns 
nicht begegnen. Als Kopfbedeckung trägt das Ungeheuer 
eine Scheibe, wie ein Folterrad mit Nägeln durchbohrt. 
Im Zentrum der Scheibe steht ein Krug, aus dem eine 
Leiter herausragt. Auf der Fahne befindet sich ein Halb- 
mond. Dieser ist bei Bosch das stehende Symbol des 
sublunaren Lebens, in welchem Vollwerden und Schwin- 
den sich die Waage halten. Ebenso hat auch der Krug 
keine andere Bedeutung als das Wechselspiel der Fül- 
lung und Leerung. Alle drei Dinge sind Symbole der 
Vanitas, der menschlichen Eitelkeit. Verstärkt wird dies 
noch durch die Leiter, die hoch hinaus ins Nichts führt. 
In der Vorzeichnung zu diesem Stich (Albertina) wächst 
sich das linke Bein - im Stich wird es zum Rechten - zu 
einem Baume aus, der reich verzweigt zur Stütze des 
Eies dient. Denkt man sich das dürre Astwerk als be- 
laubt, das aufgesprungene und ausgelaufene Ei noch als 
geschlossen, so kommt man zu der Vorstellung, daß einst 
ein saftvoller, mächtiger, grüner Baum ein riesiges Ei in 
seinem Schatten hegte: ein Weltenbaum, der das Welten- 
ei in sich birgt. Die Eule oben im kahlen Astwerk, das 
Symbol der Weisheit, stempelt diesen Baum zum Baume 
der Erkenntnis, der auf der Altartafel im Escorial dem 
Baume des Lebens in der Paradiesesmitte gegenübersteht. 
Der Weltenbaum ist zermorscht, das Weltei faul gewor- 
den und geborsten. Das Ungeheuer, dessen Glieder diese 
abgestorbenen Elemente bilden, steht als Verkörperung 
des seelischen Todes in der Höllennacht. In der Schenke 
seines Bauches herrscht Aschermittwochstimmung, dü- 
stere Menschen um einen runden Tisch.« 

Wie ein erloschenes Orakel, dessen Zeichensprache seine 
ursprüngliche Erleuchtungskraft verloren hat, steht die 
Symbolik Boschs dem heutigen Betrachter gegenüber. 
Die phantastischen Erfindungen waren oft wörtliche Aus- 


deutungen der Volkskunde und der religiösen Gesin- 
nung in zeitlicher und lokaler Begrenzung. So gespen- 
stisch sie uns auch heute als Auswüchse einer überspann- 
ten Phantasie erscheinen, den Zeitgenossen waren sie 
ebenso geläufig wie uns die Helden aus den Bilderstrei- 
fen und Comic strips der amerikanischen Zeitungen. 
Die politisch-religiösen Spannungen des ausgehenden 
15. Jahrhunderts, das eine neue Zeit des Humanismus 
und der Reformation vorbereitet, äußern sich in einer 
Fülle satirischer Allegorien. 1494 erscheint das Narren- 
schiff von Sebastian Brant. Erasmus schreibt sein »Lob 
der Narrheit« und alles, was an Zeitkritik und Zeit- 
satire zu sagen ist, wird in das Gewand der Narren 
gehüllt. 

Das Blaue Schiff, die Blau Schuyte, wurde ı559 nach 
einer Zeichnung Boschs von Petrus a Merica für den 
Verleger Cock in Kupfer gestochen. Das Narrenschift ist 
eine Barke, die von einem närrischen Spielmann ge- 
steuert wird. Mit einer seltsamen Harfe auf dem Rük- 
ken steht er aufrecht im schwankenden Boot, während 
Vögel ein Nest auf seinem Kopfe bauen, auf dem er 
einen Weinkrug balanciert. Die singende Gesellschaft 
im Nachen ist stark karikiert. Die künstlerische Hand- 
schrift des Meisters scheint in diesem Stich völlig ver- 
loren. Über den Sinn dieses Blattes wissen wir heute nur 
noch, daß die Blau Schuyte ein Spottgebilde in Holland 
war, die Fastnachtsspiele aufführte. 

Es wäre ein Irrtum, Pieter Breughel (ca. 1525-69) ein- 
fach als einen Fortsetzer Boschs anzusehen. Er greift auf 
ihn zurück, doch Ton und Inhalt werden von Grund aus 
verändert. Es ist als ob man Rabelais mit Sebastian Brant 
vergleichen würde. Bei Bosch wirkt noch das mittelalter- 
lich Dämonenhafte nach, die Symbolisierung der ge- 
heimnisvollen Mächte, von denen der Mensch in der 
Natur und im Leben umgeben ist. Und der Moralist 
steht trotz der unerschöpflichen Erfindungsgabe über 
dem Künstler. Bei Breughel verschiebt sich der Nach- 
druck auf die Darstellung des täglichen Lebens, des irdi- 
schen Daseins. Hier findet er das Groteske und Abson- 
derliche. Doch schafft auch er Allegorien und stellt 
didaktische Themen dar, bei denen er sich stark an Boschs 
Formensprache hält. Nur ist es ihm nicht mehr so ernst 
mit dem symbolischen Gehalt. Er moralisiert nicht, er- 
zählt nicht, wie die Menschen sein sollen, sondern wie 
sie sind mit ihren Fehlern, Leidenschaften und Verschro- 
benheiten. Er überläßt es dem Beschauer, die Lehre dar- 
aus zu ziehen. 

Wenn Breughel 1556 die Versuchung des hl. Antonius 
behandelt, so ist ihm dies im wesentlichen ein Vorwand, 
seiner Phantasie freien Lauf zu lassen. Der Heilige er- 


scheint dabei als eine völlig unbeteiligte Staffage in der 
Gloriole des Märtyrers. Hinter ihm aber entfaltet sich 
ein ganzes Pandämonium phantastischer Kreaturen und 
Hirngespinste, eingegliedert in eine weite Uferlandschaft. 
Die Verwandtschaft mit Boschs Konzeption vom Baume 
der Erkenntnis ist unleugbar. Wieder haben wir über 
dem Wasser die nackten knorrigen Zweige eines Bau- 
mes, in dessen Geäst ein eiförmiges Gebilde ruht. Das 
Ei ist aber zu einem Riesenfisch geworden, in dessen auf- 
gebrochenem Innern Vögel hausen und raufende Men- 
schen. Das Ganze ruht auf einem schauerlichen Kopf, 
aus dessen Ohr ein Nachen herauskommt und dessen 
offener Mund gleich einem HöllenrachenRauch und Feuer 
spuckt. Durch den Nasenflügel ist eine Brille gesteckt, 
und das eine Auge besteht — wie ein Insektenauge — aus 
Facetten, die von einer Stange mit einer brennenden 
Fackel durchstoßen sind. Wieder hängt eine Fahne im 
Geäst und ein Ungeheuer turnt in unflätiger Haltung 
in den Zweigen. Der hohle Baumstumpf, in dem der 
Heilige wohnt, ist bevölkert von einem Schwein, dem 
Attribut des Antonius, und einer verführerischen Schö- 
nen, die zur Laute singt. Diese Höllenschrecken Breu- 
ghels jedoch sind nicht mehr lediglich furchterregend, 
nicht mehr rein metaphysisch auszudeuten. Sie besitzen 
eine lustige Note, eine derbe Komik und eine gewisse 
menschliche Wärme und Erdhaftigkeit. 

Elf Jahre später schuf Breughel ein Blatt: Der hl. Jakob 
und der Zauberer, das eine ähnliche Versuchungsszene 
zeigt: das Aufeinanderprallen derfrommen Gottergeben- 
heit mit den Mächten des "Teufels. Der Heilige und seine 
Genossen im Portal der Kirche sind von einer unsag- 
baren Farblosigkeit, als ob sie nur einen um so stärke- 
ren Kontrast bilden sollten zu dem Jahrmarktstrubel 
der Gaukler, Narren, Hexen und Soldaten, die mit 
Krötenleibern und Vogelgesichtern den Marktplatz be- 
völkern. . 

In der »Schlacht der Safes und der Geldschränke« macht 
sich Breughel über die Vergänglichkeit von Geld und 
Gut lustig. Ein erhitzter Kampf ist im Gange zwischen 
Geldsäcken, Fässern und Truhen, aus denen behelmte 
Köpfe und gepanzerte Arme und Beine hervorragen. 
Mit Messern, Schwertern und Lanzen gehen sie aufein- 
ander los, so daß überall die Dukaten herausrollen. Die 
gepanzerten Ritter, die wie Maschinenmenschen oder 
frühe Tanks erscheinen, hauen mit einem Gusto aufein- 
ander ein, der charakteristisch ist für Breughels Bejahung 
des irdischen Daseins. Seiner Phantasie gelingt es, Fabel 
und Alltag, Utopie und Wirklichkeit, Dämonisches und 
Menschliches miteinander zu verschmelzen. Breughels 
Kunst ist der Ausdruck des niederländischen Volksbe- 


wußtseins, das sich in der Auflehnung gegen die feudale 
Macht Spaniens geformt hatte. Mit der Loslösung von 
fremder TIyrannei blühte eine neue bürgerliche Kunst in 
den Niederlanden auf, die völlig im Diesseits wurzelt. 
Den Weg hatte Breughel gewiesen. 

Das ganze Mittelalter hindurch hat der Tod und der 
Teufel eine große Rolle gespielt. Das Memento Mori 
war ebenso wie die Schilderung der Höllenqualen eine 
mächtige Waffe der Kirche, um die Gläubigen in Schach 
zu halten und zu einem frommen Leben zu erziehen. 
Schon früh haben die Mysterienspiele der christlichen 
Kultgemeinschaften den Kampf der Engel und der Teu- 
fel um die Seele der Sterbenden geschildert, und die bil- 
dende Kunst wurde stark von diesen literarischen Quel- 
len beeinflußt. Doch neben der Tradition und dem ikono- 
graphischen Formenschatz spielt das Temperament des 
Künstlers eine ausschlaggebende Rolle in der Darstel- 
lung der Teufel. 

Wenn Martin Schongauer (ca. 1445-91) eine Versuchung 
des hl. Antonius in die Kupferplatte gräbt, übernimmt 
er die Ideen und Formensprache seiner Zeit. Doch neben 
den Werken eines Hieronymus Bosch erscheint er zart 
und Iyrisch. Seine kalligraphische Formenschönheit wird 
zum Selbstzweck, und man vergißt fast darüber, daß es 
sich um eine Peinigungsszene handelt. Der Heilige scheint 
selbst ziemlich unbeteiligt, und die Teufelsfratzen, die 
wie feinste Goldschmiedevorlagen mit großer Liebe 
zum Detail ausgearbeitet sind, sind nicht in erster Linie 
schreckhaft und grauenerregend. Die geschlossene Kom- 
position verleiht dem Blatt eher die Wirkung eines Or- 
namentstichs. 

Wie spontan, männlich und wahrlich explosiv erscheint 
daneben der Kampf der Engel mit dem Drachen, den 
der 27jährige Dürer (1471-1528) in seiner Apokalypse 
in Holz geschnitten hat. »Und es erhob sich ein Streit 
im Himmel: Michael und seine Engel stritten mit dem 
Drachen. Und es ward ausgeworfen der große Drache, 
die alte, Schlange, die da heißt der Teufel, und Satanas, 
der die ganze Welt verführet« (Off. Joh. ı2, V. 7.9). 
Über einer lieblichen deutschen Landschaft verdunkelt 
sich der Himmel, in dem sich der furchtbare Kampf ab- 
spielt. Schon der Kontrast zwischen der Landschaft und 
dem Himmel erzeugt eine höchst dramatische Spannung. 
Welch eine Dynamik der Bewegung, Geladenheit der 
Atmosphäre, welch ein Rauschen und Zucken in den 
sich windenden Drachenköpfen, den weit geschwunge- 
nen Flügeln, den fliegenden Haaren, und mit welcher 
Kraft schlagen die Engel mit ihren Waffen auf ihre 
Feinde ein! Im Nebeneinander von tiefstem Schwarz 
und grellstem Licht zeigt sich in Dürers Holzschnitt noch 


einmal auf einer anderen Ebene die Furchtbarkeit des 
Streites zwischen den guten und den bösen Mächten. 
In der Apokalypse hat uns Dürer sein deutschestes und 
gotischstes Werk hinterlassen. Welch ein Unterschied zu 
der tänzelnden Eleganz, mit der Raphaels hl. Georg den 
Drachen tötet. 

Als Dürer ı5 Jahre später seinen berühmten »Ritter, 
Tod und Teufel« (1513) schuf, tritt hier der ganze Wi- 
derspruch seines Wesens in Erscheinung. In diesem Blatt 
kontrastieren die Liebe zu seiner nordischen Heimat und 
die geistige Tiefe seiner Visionen mit der »schönen« 
Form und der Harmonie der Proportionen des denk- 
malhaften Pferdes. Noch ganz im gotischen Sinne ist die 
Landschaft: unwirtliche Felsen, nacktes, dorniges Ge- 
strüpp und im Hintergrund die uneinnehmbare Festung 
des Glaubens. Der trutzhafte Ritter, Symbol des stren- 
gen, gläubigen Christen, schaut starr vor sich hin auf 
den geraden Pfad der Tugend, unbekümmert von der 
Erscheinung des Todes, der, mit der Krone auf dem 
Haupt, in Gestalt eines verwesenden, von Schlangen zer- 
fressenen Körpers seinen Weg kreuzt und ihm sein ver- 
rinnendes Stundenglas zeigt. Von hinten schleicht sich 
der Teufel mit seiner Picke heran. Versuchung und To- 
tentanz sind hier symbolisch vereinigt. Der Mensch tri- 
umphiert über Tod und Teufel. Die Phantasie des Künst- 
lers war tief durchdrungen vom Geist der Reformation 
und den humanistischen Ideen seiner Zeitgenossen. 
Magie und Hexenglaube sind so alt wie die Menschheit 
selbst. Die Könige der alten Reiche Ägyptens folgten 
ebenso den Weisungen ihrer Magier und Zauberer, wie 
die Wilden im Busch den Zauberformeln ihrer Medi- 
zinmänner. Und selbst die katholische Kirche hat das 
ganze Mittelalter hindurch in weit größerem Maße als 
heute mit magischen Mitteln gearbeitet. Teufelsaustrei- 
bungen waren «ein willkommener Nebenverdienst der 
Priester und Mönche und das Besprengen von Häusern, 
Scheunen und Ställen mit geweihtem Wasser war le- 
diglich eine magische Formel, um böse Geister fernzu- 
halten. Der Glaube an den Teufel war im Grunde nichts 
anderes als das Fortleben der heidnischen Dämonen- 
lehre, und bereits um die Jahrtausendwende spielt der 
Teufel innerhalb der Kirche eine größere Rolle als alle 
anderen Gestalten der christlichen Lehre. Auf allen Kon- 
zilien hat man immer wieder Verbote gegen Zauberei 
und Geisterbeschwörung ausgesprochen. Die furcht- 
barste aller geistigen Epidemien jedoch war der Hexen- 
wahn. Er hat viele Hunderttausende unschuldiger Opfer 
auf die Folter und schließlich auf den Scheiterhaufen ge- 
bracht. Der Aberglauben drohte den wahren Glauben 
zu besiegen. Alchimie und Dämonenlehre, Astrologie 


und Zauberei wurden unheimliche Nebenbuhler der Re- 
ligion. Und die bildenden Künstler waren von den Hexen 
und Dämonen ebenso erfüllt wie die breite Masse. 

So konnte Hans Baldung Grien (1476-1545) neben den 
andächtigen Altartafeln auch einen Hexensabbat schil- 
dern, der die ganze phantastische Einbildungskraft die- 
ser Zeit offenbart. Ein Chiaroscuro, ein Farbholzschnitt 
in Schwarz und Weiß auf grünem Grunde zeigt eine 
nächtliche Landschaft mitbrodelnden Dämpfen undnack- 
ten Hexen, die durch die Lüfte reiten und mit wilden 
Gesten und Beschwörungsformeln ihre Zaubertränke in 
dem Hexenkessel mischen. Das Blatt entstand ı51o0, als 
die Renaissance bereits mit Riesenschritten den nörd- 
lichen Kulturbereich eroberte. Die Darstellung der nack- 
ten Frau war etwas völlig Neues diesseits der Alpen. 
Dürer hat mit seinen Blättern vom Frauenbad das Eis 
gebrochen. In seinem Stich »Adam und Eva« von 1504 
ist er bereits ganz der Proportionenlehre der italieni- 
schen Renaissance verfallen. Hans Baldung Grien er- 
strebte aber nicht die Formenschönheit des Südens. Er 
ist trotz aller Stilisierung viel naturalistischer und erd- 
gebundener. Dies sind die schwerfälligen Typen seiner 
elsässischen Heimat mit klobigen Gebärden und üppi- 
gen Leibern. 

Zur gleichen Zeit schafft Hans Burgkmair (1473-1531) 
seinen Farbholzschnitt »Der Würger Tod«, der ein Lie- 
bespaar überrascht. Nicht nur in der venezianischen Ar- 
chitektur macht sich hier der italienische Einfluß gel- 
tend. Die Frau in ihrer großen Geste und ihrem klassi- 
schen Gewand könnte ebensogut eine Daphne sein, die 
vor Apollo flieht. Allein im würgenden Tod, der sich 
auf sein Opfer stürzt, ist noch die alte Kraft des Toten- 
tanzes lebendig, der seit den Fresken des frühen 135. Jahr- 
hunderts auf dem Campo Santo in Pisa bis zu Holbeins 
Holzschnittfolgen den Menschen immer wieder an die 
schreckliche Gewißheit des Todes gemahnte. 

Mit dem Siegeszug der Renaissance scheinen die Dämo- 
nen des »finsteren Mittelalters« vertrieben. Die Kunst, 
in höchster Vollendung technischen Könnens, dient in 
erster Linie der Verherrlichung von Fürsten und Päp- 
sten. Mythologische Themen und die Schönheit antiker 
Götter treten an Stelle religiösen Erlebens. Und doch ist 
das Phantastische nicht tot, Teufel, Drachen und Fabel- 
tiere leben weiter in den Äußerungen der Künstler. Sie 
sind aber keine unheimlichen Realitäten mehr, sie wer- 
den mehr und mehr zu Grotesken, zur Dekoration. 
Jacques Callot (1592-1635) war der erste schöpferische 
Künstler, der sich ganz damit begnügte, ein Graphi- 
ker zu sein. Für seine Auftraggeber, die Herzöge von 
Toscana, Karl IV. von Lothringen, die Infantin Isabella 


und Ludwig XIII. zeichnet er. Veduten, Turniere und 
Triumphzüge, Schlachtenbilder und Volksszenen. Sein 
Oeuvre umfaßt 1500 Blätter, fast alle mit großer Bra- 
vura ausgeführt, im Manierismus mit elegant bizarren 
Figuren. 

In seinem Werk findet sich auch eine » Versuchung 
des hl. Antonius«, die in seinem 'Todesjahr in Druck 
erscheint. Die ganze Soldateska der Zeit ist hier auf- 
getreten mit fechtenden Landsknechten und Kanonen, 
die zu lebendigen Ungeheuern werden, mit feuer- 
speienden Drachen inmitten einer bühnenhaften Rui- 
nenlandschaft am Meer. Die fliegenden Drachen werden 
zu eleganten Libellen, die Teufel sind nicht mehr schrek- 
kenerregend, sondern spielerisch karikiert, und der Hei- 
lige steht in verzückter Drehung vor seiner Höhle. Das 
Ganze ist kein Andachtsbild mehr, das auf die Gemüter 
einwirken soll, es ist vielmehr ein rauschendes Bühnen- 
bild, auf welchem wie ein Deus ex machina ein Riesen- 
drache vom Himmel stürzt. 

Wir wissen nicht, ob die grandiosen Phantasien der Car- 
ceri, die Giovanni Battista Piranesi (1720-78) in den vier- 
ziger Jahren des 18. Jahrhunderts radierte, als Bühnen- 
bilder gedacht waren oder lediglich als perspektivische 
Spielereien. Die monumentale Raumwirkung, die dyna- 
mischen diagonalen Kompositionen mit den überstei- 
gerten Blickpunkten machen diese Blätter zu unbewuß- 
ten Vorläufern kubistisch abstrakter Formen. Piranesi 
weiß selbst die Landschaft und die Architektur zu heroi- 
sieren und geht hierbei ins Monumental-Phantastische. 
Die mächtigen Quadern, Treppen und Gewölbe, die im 
Kontrast zu der Winzigkeit der Staffagefiguren um so 
riesiger erscheinen, erwecken den Eindruck, als ob sie 
mit dem Weitwinkelobjektiv einer Kamera gesehen wor- 
den wären. Das Auge kann nicht alles auf einmal auf- 
nehmen und muß erst über die Bildfläche wandern, um 
die ganze Höhe, Breite und Tiefe erfassen zu können. 
Das Hell-Dunkel dieser Hallen erweckt Furcht und Be- 
klemmung und schafft eine Atmosphäre, als ob in irgend- 
welchen düsteren Winkeln Folterknechte peinliche Ver- 
höre vornähmen. 

Die Phantasie der Rokokokünstler verliert sich immer 
mehr ins Spielerische. Wenn Filippo Morghen (um 1730) 
im Dienste des Königs Karl III. von Neapel chinoisie- 
rende Veduten und Grotesken radiert, und dabei Teufel 
im Kampfe mit Drachen und Ungeheuern verwendet, 
dann sind diese Fabeltiere reine Dekorationen ohne tie- 
fere symbolische Bedeutung. Welch eine Verflachung 
hat die Kunst erfahren seit den Drachen eines Dürer 
und den Spukgestalten von Bosch und Breughel. 

Doch die Dämonen kehren wieder, stärker denn je. Nach 
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der Glätte der höfischen Kunst, nach der Zeit der Auf- 
klärung, die glaubte, das Rätsel des Lebens mit der Ver- 
nunft allein lösen zu können, wird Francisco Goya (1746 
bis 1828) zum Künder einer neuen Welt der Visionen. 
»Die Phantasie ohne Vernunft führt zu Ungeheuerlich- 
keiten. Vereinigt aber bringen sie wahre Kunst hervor 
und schaffen Wunder« schreibt Goya 1797 auf die Vor- 
zeichnung einer ursprünglich als Titelblatt geplanten 
Radierung zu seiner Serie »Caprichos«. Er stellt sich 
hier selbst dar, wie er bei der Arbeit eingeschlafen ist, 
und wie ihm im Traum allerlei Nachtgespenster erschei- 
nen. Eulen und Fledermäuse umschwirren ihn, eine 
Katze hockt am Boden. Eines der Ungeheuer hält ihm 
die Radiernadel hin und fordert ihn auf, seine Phanta- 
sien aufzuzeichnen. In der endgültigen Fassung lautet 
die Inschrift: »Der Traum der Vernunft erzeugt Mon- 
ster.« Goya lehnt sich sowohl gegen die Verlogenheit 
einer höfischen Kunst als gegen die Allherrschaft der 
Vernunft auf. Lange vor der Psychoanalyse erkennt er 
die Bedeutung des Traumes und die schöpferische Kraft 
der Hirngespinste. Goyas Caprichos wären ohne den 
Einfluß der französischen Revolution kaum möglich ge- 
wesen. Die Bedeutung dieser Folge ist nicht sosehr eine 
Anklage seiner Zeit als vielmehr ein Ausdruck seines 
Wunsches, der Menschheit einen Spiegel vorzuhalten, 
sie zu bessern und helfend einzugreifen beim Aufbau 
einer neuen Welt. 

Fünf Jahre lang wagt er nicht, die Serie zu veröffent- 
lichen. Dann druckt er einige Exemplare und bringt sie 
in den Handel. Hof und Adel erkennen sich in ihnen 
wieder und sind entrüstet. Der König läßt die Kupfer- 
platten und die ausgedruckten Exemplare konfiszieren, 
setzt Goya aber als Entschädigung eine jährliche Pen- 
sion von 12000 Reale aus. Damit hat man den inter- 
nationalen Ruf des Künstlers gewahrt und ihm gleich- 
zeitig eine Lektion erteilt. 

Trotzdem schildert Goya auch weiterhin die Greuel sei- 
ner Zeit und die Schrecken der Kriege in den »Dispa- 
rates« und »Desastres de la Guerra« 1810-13. Der Tod 
erscheint wie ein Gespenst in einem weißen hüllenden 
Mantel riesenhaft und phantastisch über dem nächt- 
lichen Schlachtfeld. Hier ist echte dramatische Spannung 
in dem Haufen der Sterbenden und dem vor Entsetzen 
erstarrten Soldaten, der versucht, dem Tode zu entflie- 
hen. Goyas Werk führt weit über seine Zeit hinaus. 
Sein Schaffen inspiriert Manet und die Impressionisten 
und ist sogar noch heute bei Picasso zu verspüren. 

Zur gleichen Zeit als Goya seine erschütternden und 
menschlichen Blätter schuf, erstand in England ein ein- 
samer Prophet, der versuchte, einem romantisierenden 
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Klassizismus neues Leben einzuhauchen. William Blake 
(1757-1827) erträumt auch Visionen, diese sind aber 
niemals dem Leben entnommen, sondern literarischen 
Quellen, der Bibel und den Apokryphen, der antiken 
Mythologie, Dante und Milton. Blake theoretisiert zu- 
viel und züchtet sich Visionen, versetzt sich in Rausch- 
zustände, in denen er sich auserwählt glaubt zur Wie- 
derbelebung des geistigen Lichtes. Er wollte ein golde- 
nes Zeitalter herbeiführen mit der Kunst als Religion 
und der Imagination - der schöpferischen Phantasie - als 
einzigen Gott. 

Die Wiederentdeckung des Mittelalters durch die Ro- 
mantik beeinflußte zutiefst die Kunst des 19. Jahrhun- 
derts, die vom klassischen und Renaissance-Ideal zu 
deutschen und nordischen Vorbildern zurückgreift. So 
kommt es, daß nicht nur die gotische Kunst, Dürer und 
das Faustthema wieder entdeckt werden, auch die Ver- 
innerlichung der Kunst Shakespeares und Rembrandts 
befruchten erneut den künstlerischen Genius. 

Caspar David Friedrich (1770-1840) kommt bereits 
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ganz von der Romantik her. Figuren, die sinnend in die 
Ferne schauen, kehren in fast allen seinen Bildern wie- 
der. Er war viel mehr Maler als Graphiker, und das 
Stimmungselement, das alle seine Bilder beherrscht, 
drückt sich hauptsächlich in der Farbe aus. Wie alle Ro- 
mantiker zieht Caspar David Friedrich den schwerfälli- 
geren Holzschnitt, der jahrhundertelang fast in Verges- 
senheit geraten war, der Kupferplatte vor. In der »Me- 
lancholie«, manchmal auch das »Spinnennetz« genannt, 
zeigt er ganz seine persönliche Handschrift und den 
Symbolismus seiner Zeit. Die knorrigen Äste der abge- 
storbenen Bäume mit dem Spinnennetz zeigen die typisch 
romantische Vorliebe für Verfall und Ruinen, die üppig 
wuchernden Blumen die Neigung zur Wildnis unstili- 
sierter Natur. Die sinnende Frau gemahnt an Dürers 
Melancholia, nur ist sie allen humanistischen Beiwerks 
entkleidet. 

Der Totentanz als Thema wird im 19. Jahrhundert wie- 
der aufgegriffen. Während Alfred Rethel (1816-59) nur 
ein schwacher Nachahmer bleibt, selbst wenn er sich 


an Zeitgeschehnisse anlehnt, so verwendet Honore Dau- 
mier (1810-79) das gleiche Motiv als Karikatur seiner 
Zeit. Der Tod eilt an einer alten Frau vorüber, die sich 
flehend an ihn klammert: »Gnade, nicht so schnell... .« 
Die aktuelle Bedeutung als Satire gegen die klerikale 
Presse ist heute unwesentlich geworden. Aber das er- 
schreckte Profil der verzweifelten Alten in der Krino- 
line des 18. Jahrhunderts, die spontane Drehung des 
Todes mit Sense und Stundenglas und flatterndem Man- 
tel, die plastische fast michelangeleske Kühnheit des 
Wurfes ist von einer ewig gültigen Wucht und Größe. 
Gustave Dore (1832-83) fehlt die ursprüngliche Spon- 
tanität und die großzügige Konzeption Daumiers. Er 
bleibt immer ein Illustrator, seine Phantasie braucht die 
Anregung durch die Literatur, die Bibel, Dantes Inferno, 
Rabelais, Cervantes, Balzac. In seiner Illustration zum 
Ancient Mariner von $.T.Coleridge stellt er den Tod 
als Frau dar. Sie würfelt mit ihrer Gefährtin, die den 
»Iod im Leben« symbolisiert, um die Seele des alten 
Seemanns. Theatralische Pose tritt hier an Stelle ur- 
sprünglichen Erlebens, und nur in der detaillierten Aus- 
malung des Gespensterschiffes mit seinen geborstenen 
Balken und zerfetzten Segeln ist echtes Grauen einge- 
fangen. 

Weitaus origineller und phantasiereicher, mit wahrhaft 
gallischem Esprit schafft der Illustrator Jean Ignace Isi- 
dore Gerard, genannt Grandville (1803-47). Er ist einer 
der fruchtbarsten Stahlstecher, Holzschneider und Li- 
thographen seiner Zeit, der sich des Fabulierens nicht 
genugtun kann. Neben seinen Beiträgen für »Carica- 
ture« und »Charivari« illustriert er Lafontaines Fabeln 
und Gullivers Reisen. Er ist in der Welt der Utopien 
und Träume zu Hause, er hat den Weltenraum erobert, 
schon vor Jules Verne und lange vor dem Zeitalter der 
Raketenflugzeuge. 

Die etwas trockene, oft peinliche Exaktheit seines Strichs 
steht bisweilen im Widerspruch zu der Kühnheit seiner 
Erfindung. Wenn er seinen Traum »Spazierfahrt im 
Himmel« aufzeichnet, so ist dies eine rein surrealistische 
Phantasie, in der Pilze, Regenschirme, Fledermäuse und 
Blasebälge, flammende Herzen, Räder und Pferdchen 
durch den gestirnten Himmel fliegen. Psychoanalytiker 
werden darin wohl sexuelle Associationen feststellen 
können, der Kunsthistoriker begnügt sich jedoch mit 
der Erkenntnis, daß der Formenschatz und die Traum- 
welt eines Bosch, Callot und Goya wiederaufgenommen 
und romantisiert worden ist. 

Rodolphe Bresdin (1825-85), ein sonderbarer und wun- 
dersamer Grübler, hat uns seltsame Radierungen hin- 
terlassen, die so völlig abseitig wirken, daß man kaum 


irgendwelche Parallelen zu seinen Zeitgenossen ziehen 
kann. Er lebte in tiefster Armut, in völliger Einsamkeit. 
Sein Schaffen war seiner Mitwelt kaum bekannt. Ein 
Lumpenhändler kauft ihm gelegentlich einige seiner 
Blätter ab, die er dann als Rembrandts in den Handel 
bringt. 

Die Franzosen vergleichen ihn mit Dürer. Gemeinsam 
ist beiden aber wohl nur die restlose Hingabe zur zeich- 
nerischen Gestaltung, die Liebe zum Detail. Bei Bresdin 
wimmelt es von zarten Linien, Bäumen, Menschen, Blu- 
men, Wolken, Gräsern, Erträumtem und Wirklichem, 
mehr aus dem Dunkeln als aus dem Hellen herausgeholt. 
In seiner »Comedie ä la mort«, 1854, scheinen alle mit- 
telalterlichen Totentänze, alle Versuchungsszenen wie- 
der neu aufzuleben. Totengerippe tanzen in den Kronen 
geborstener Bäume, seltsame Vögel und Tiere, Masken 
und Totenschädel hängen an den knorrigen Ästen, hok- 
ken unter alraunenhaften Wurzeln. Es ist ein unheim- 
liches Gewimmel, und selbst in den Wolken kann eine 
aufgeschlossene Phantasie noch Geister und Kobolde 
spüren. Bresdin erweckt in uns das Gruseln, das Gefühl 
des Grauens vor einer mit Geistern erfüllten Natur. 
Boschs Phantomgebilde waren aggressiver, plastischer 
und realer; die Kreaturen Bresdins sind um so bedroh- 
licher und unentrinnbarer, da sie reine Halluzinationen 
sind. 

Der »Reiter in den Bergen«, 1866, folgt im Thema der 
Tradition von G£ricault und Delacroix, die seit der Er- 
oberung von Algier immer wieder orientalische Motive 
behandelten und sich nicht genugtun konnten an arabi- 
schen Kostümen, Pferden und Fantasias. Stimmungs- 
mäßig aber ist auch dieses Blatt wieder unheimlich in 
der Einsamkeit des Reiters inmitten einer öden Felsen- 
landschaft. 

Bresdins einziger Schüler, Odilon Redon (1840-1916), 
hat dieses gleiche Thema von seinem Meister übernom- 
men und seiner Radierung den bezeichnenden Titel 
» Angst« gegeben. Tiefe Schatten liegen über dem felsi- 
gen Tal, aus dessen Dunkel sich der helle Reiter auf dem 
sich bäumenden Pferde heraushebt. Die weite Land- 
schaft läßt den Menschen nur noch winziger erscheinen. 
Die Ohnmacht vor der Natur, vor dem drohenden Un- 
bekannten ist das Leitmotiv, das Redon in diesem Blatt 
zum Ausdruck bringt. 

Wie sein Lehrer Bresdin stellt Redon nicht die Welt der 
Realität, sondern die der Träume dar, Visionen des Dä- 
monischen, das Unheimliche und Geisterhafte. »Nie- 
mand kann bestreiten, daß es mir gelungen ist, meinen 
unwirklichsten Schöpfungen die Illusion des Lebendigen 
zu verleihen. Meine ganze Originalität besteht darin, 


WILLIAM BLAKE, Agnello und Cianta 
in einen Körper verschmelzend 


nach den Gesetzen der Wahrscheinlichkeit die unwahr- 
scheinlichsten Wesen zu gestalten, und die Logik, die für 
das Sichtbare geschaffen ist, auch in den Dienst der un- 
sichtbaren Dinge zu stellen« (Brief an Andre Mellerio, 
16. August 1898). In dieser realen Verbildlichung des 
Irrealen unterscheidet sich Redon von seinem Meister, 
der immer im Traumhaften befangen bleibt. 

Sowohl Bresdin wie auch Redon gehen von der Phan- 
tasie aus. James Ensor (1860-1949) dagegen wurzelt 
stärker in der Realität. Dieser flämischeSymbolistnimmt 
wieder das Erbe seiner Landsleute Bosch und Breughel 
auf, denen allen ein satirischer Humor gemeinsam ist. 
Bereits im ersten Jahr seines graphischen Schaffens ent- 
steht ein Meisterwerk: Die Kathedrale (1886). Schauer- 
lich und furchterregend wirkt die Menschenmenge, die 
mit grotesk verzerrten maskenhaften Gesichtern in in- 
sektenhafter Winzigkeit den Marktplatz überfüllt. Breite 
Kolonnen marschierender Soldaten drängen die Men- 
schen nach vorne, trennen sie von der Kathedrale, die 
sich phantomhaft und majestätisch zugleich über dem 
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Platz erhebt. Will Ensor zeigen, wie unwürdig die Masse 
ist, an dem großen Erlebnis künstlerischer Vollendung 
teilzunehmen? »Masse und Maske sind für Ensor ein 
Simultanerlebnis«, schreibt Wilhelm Fraenger, »wo im- 
mer Menschenmengen in Erscheinung treten, schleichen 
sich aufdringliche Masken ein.« Die Masken verfolgen 
Ensor bis in seine Träume hinein. Er fühlt sich verhöhnt 
von diesen grinsenden Menschenattrappen. 

»Die Guten Richter« (1894) sind die Kunstkritiker, die 
sein Werk verdammen. In würdiger Amtstracht sitzen 
sie mit wichtigen verständnislosen Mienen unter dem 
Bild des Gekreuzigten. Auf dem Tisch vor ihnen liegen 
Messer und abgeschnittene menschliche Glieder als corpi 
delicti. Ensor selbst steht am linken Bildrand und hält 
im Schweiße seines Angesichts seine Verteidigungsrede. 
Die Waage an der Wand, deren Schalen sich nicht mehr 
das Gleichgewicht halten, symbolisiert die Ungerechtig- 
keit dieses Gerichtes. 

Oft greift Ensor auf das Schaffen Callots zurück, wie in 
der »Schlacht der güldenen Sporen« (1895), die vieles 
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mit Callots Turnierszenen gemein haben. Was ihn reizt, 
ist die Winzigkeit dieser Ritter, die sich alle so wichtig 
nehmen und so heroisch gebärden, und doch sind sie 
nur kleine graphische Schnörkel in der endlosen Weite 
des Schlachtfelds. 

Picassos (1881-) Radierung »Minotauromachie« (1935) 
ist ein modernes Gegenstück zu Goyas graphischem 
Werk. Dem mächtigen Koloß des Stiermenschen stellt 
er ein Kind gegenüber, das ein Licht in der einen und 
Blumen in der anderen Hand hält und den Minotaurus 
mit seiner Furchtlosigkeit und Unschuld in Bann hält. 
Eine junge Frau mit nackten Brüsten liegt zusammenge- 
brochen auf einem Pferd, das, verwundet, im Schmerze 
aufschreit. Die Frau ist im Kostüm eines Toreadors und 
noch umklammert sie den Degen. Zwei Mädchen sehen 
wie bei einem Stierkampf auf diese Szene hinab. Auf 
dem Fenstersims sitzen zwei Tauben, Symbole des Frie- 
dens. Ein Mann erklimmt eine Leiter, um sich aus diesem 
Inferno zu retten. 


Ein ewiges Drama ist in diesem Blatt dargestellt, Zwie- 
spälte zwischen Schuld und Unschuld, Gewalttat und 
Befreiung. Picasso hat hier Symbole geschaffen, die alle 
wiederkehren in seinem Bilde Guernica (1937), das die 
Leiden und Schrecken des spanischen Krieges darstellt. 
So wenig wie in der Minotauromachie eine bildliche Dar- 
stellung der griechischen Sage angestrebt ist, so wenig 
ist Guernica die Aussage über ein einmaliges historisches 
Ereignis. Die Symbolisierung hebt beide Werke über 
eine bloße Schilderung zu ewig gültiger Gestaltung, zur 
Vision aller tragischen Kämpfe. 

Der Schrecken vor dem Weltuntergang, der die Gemüter 
des Mittelalters peinigte, wird wieder lebendig ange- 
sichts der drohenden Weltvernichtung. Die Gewalt der 
Bomben über Guernica hat sich inzwischen vertausend- 
facht und die Warnungen der großen Künstler, die im- 
mer wieder die »Desastres de la Guerra« der Mensch- 
heit vor Augen halten, sprechen eine lautere Sprache 
denn je. 
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: N A S PSUIER. 
(Second röve — Une promenade dans le ciel.) 
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EDVARD MUNCH, Abend auf dem Corso Karl Johan, 1892 
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FABIUS GUGEL, Der Triumph der Verfolgung 


BARON FABIUS GUGEL 


Dies alles, erklärte mir Fabius Gugel und deutete auf 
eine schraffierte Mauerfläche, ein Stück hellen Himmels 
und ein paar silhouettenhaft aufgebaute Skelette, könnte 
auch für sich stehen, nebeneinander und aufeinander be- 
zogen, abstrakte Form ohne erzählenden Gehalt. Es so 
stehen zu lassen, wollte und will dem Zeichner und Ma- 
ler Gugel jedoch nicht gefallen. Das Menschliche darf 
nicht fortbleiben, wer darauf verzichtet, betreibt eine 
künstliche Verarmung und Verengung, die nur die letzte 
Stufe eines krankhaften Rückzugs auf das Primitive ist. 
Keine Angst vor der Literatur in der Malerei, keine Angst 
vor dem Kitsch, das ist die Devise dieses neuen Huma- 
nisten, der den Menschen wieder auf die Bildfläche brin- 


gen will, freilich nicht in seiner erhebendsten Erschei- 
nung, sondern auf die wunderlichste Weise verkleidet 
und verwandelt, verspottet und verhöhnt. In den vier 
zusammengehörenden Blättern, Morgen, Mittag, Abend 
und Nacht macht sich Gugel von den Erlebnissen des 
Krieges und der Gewaltherrschaft frei, was da erzählt 
wird, ist nicht eine Geschichte, sondern Geschichte: prah- 
lender Auszug eines Kriegers, Totschläger als Mittags- 
gespenster vor einer Barockkirche, Skelette, musizierend 
und bettelnd an der Quaimauer des abendlichen Tibers, 
die Rüsselmaskenmutter, die ihrem Kind im Schaufenster 


"einer zerstörten Stadt seinen eigenen Schatten, ein Toten- 


köpfchen zeigt. Die beängstigenden Gestalten erschei- 


nen im Gewand von Harlekinen, die Totschläger und 
Menschenquäler mit ausgestopften Buckeln und Narren- 
glöckchen, die Totengerippe tragen Roßhaarschweife wie 
Schellenbäume, die Gasmaskenfrau kommt im mittel- 
alterlichen Schleppkleid, die Grausame des Jahres 1944 
in Reifrock und hoher, gepuderter Frisur. Den Hang 
zum Verkleiden und Verstecken bekundet Gugel auch 
dort, wo kein Zeiterlebnis, sondern eine allgemeine 
menschliche Erfahrung wiedergegeben wird. So erscheint 
die als Satire auf die moderne Psychoanalyse gemeinte 
Gestalt derinihre Erinnerungen eingeschlossenen Witwe 
als eine Art von Maria Theresia in Fächerrahmen, ist 
der Wald auf der Zeichnung » Triumph eines toten Bau- 
mes« stilisiert wie ein Prospekt auf dem Puppentheater, 
wird die Tragödie des zusammenbrechenden Stieres als 
Angsttraum einer älteren Tierliebhaberin dargestellt. 
Überall wird der theatralisch-historische Rahmen dann 
wieder gesprengt, die Perücke abgerissen, was da her- 
vorquillt, sind die Gesichte eines sehr heutigen, sehr ge- 
spaltenen Bewußtseins, vielnasige, vieläugige Fratzen, 
zerberstende Särge, ein Fächer, der statt aus Pfauen- 
federn aus Fischköpfen und Gräten besteht. Erscheint 


der Mensch bei Gugel als ein beunruhigendes Erzeugnis 
der Vergangenheit, der Gegenwart und der Zukunft, 
zeigt sich die Natur erstarrt und eigentlich lebendig nur 
in der Erscheinung des schon Gestorbenen, so verwan- 
delt sich das Tier in die technischen Werkzeuge seiner 
Vernichtung — der zu Tode getroffene Stier (auch ein 
fliegend fliehender Hirsch auf einer anderen Zeichnung) 
wird, alles Animalischen entkleidet, als ein Gestrüpp 
einander kreuzender Lanzen dargestellt. Während der 
Angsttraum, die Satire und die Metamorphose bei Gugel 
ohne weiteres überzeugen, bleibt die Allegorie blasser, 
diein eine bewölkte Lichtscheibe gestellte und nach allen 
Regeln einer traditionellen Komposition mit Fabeltieren 
umgebene Gestalt mit dem Spiegelgesicht ruft die ge- 
wollte magische Wirkung bei mir nicht hervor. Mit den 
vorgelegten Blättern will der Künstler eine Periode und 
nicht nur eine der Zeichnung gewidmete, abgeschlossen 
sehen. Er pflegt und beherrscht das Handwerk, eine Tech- 
nik, die in der Genauigkeit der Wiedergabe, in der Fein- 
heit der Strichelung an Dürer gemahnt; er spricht sich 
das Recht auf immer neue Formen und Inhalte zu. 
Marie Luise Kaschnitz 


FABIUS GUGEL, »Die Opfer« oder »Der Abend« 
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FABIUS GUGEL, Triumph eines alten Baumes 
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JOACHIM RINGELNATZ, Das Rettungsboot 


FERDINAND 


KNOPFF, Schlummernde Medusa 


PETER BRÜNING, Zeichnung, 1948 


HANS ARP, SCHWARZES GLÜCK 


In meinem Nebelherzen 

stirbt das Traumbild der Rose. 
An meinem Bettrand sitzt 

ein alter, rissiger Stern. 


Graue Spinnen kriechen, eine hinter der andern. 
dem schwarzadrigen Horizont entgegen, 

als zögen sie zur Beerdigung einer Fee. 

Die Leere seufzt. 


Meine kläglichen Träume verloren ihre Flügel. 
Meine kläglichen Träume verloren ihr Feuer. 
Sie drängen sich aneinander 

auf dem Sarge meines Herzens 

und träumen von grauen Brosamen. 


Der Tag steigt wieder auf, 

doch mir fehlt die Kraft. 

Der Himmel senkt sich nieder und deckt mich zu. 
Ich öffne die Augen für immer. 


Deutsch von Hans Arp und Marguerite Hagenbuch 


GROTESK-HUMOR IN DEN »FLIEGENDEN BLÄTTERN« 
VON FRANZ ROH 


In der Geschichte des Humors spielt das 19. Jahrhundert 
eine entscheidende Rolle, falls man Ironie und Satire als 
grämlichere Geschwister hier ausklammern will. Vorher 
und nachher nämlich fielen die Verspottungen bitterer 
aus. Sowohl Hogarth als auch der »Simplizissimus« des 
20. Jahrhunderts griffen energischer zu, spritzten mehr 
Galle, wenn sie die Irrungen, Verschrobenheiten, Miß- 
stände und Laster ihrer Epoche karikierten. So emp- 
finden wir denn die Zeit der »Fliegenden Blätter«, die 
1844 gegründet wurden, als ausgesprochen gutmütigund 
duldsam. Ihre mildere Tonart hat man als spezifisch süd- 
deutsch erklären wollen, doch ist sie besser aus dem wei- 
cheren, wenn auch pointierenden Empfinden des ganzen 
19. Jahrhunderts heraus zu verstehen. Handelte es sich 
doch um eine Zeit behäbigen Wohlstandes, die sich Ver- 
söhnlichkeiten selbst noch in der Anklage leisten konnte. 
Deutlich erinnere ich mich meiner Thüringer Großonkels, 
die Kaufleute mit dauernd guten Einnahmen waren, von 
früh bis spät ironische Späße losließen, ohne jemals ver- 
düsternde Bitternis auszuschwitzen. 

Nachdem der »Simplizissimus«, gegründet 1905, in grö- 
ßerem Format, mit linienschärferer Zeichnung, das be- 
dächtigere Familienblatt in die Flucht geschlagen hatte, 
schrieb Otto Flake, die »Fliegenden« hätten »der Bürger- 
ruhe eine in ihrer Harmlosigkeit stupide Apotheose be- 
reitet«. Aus heutiger Distanz erscheint uns solches Urteil 
ungerecht, besonders, wenn wir jene famose Ausstellung 
der regen Firma Braun und Schneider betrachten, die 
jetzt durch Deutschland wandert. Selbst wenn wir nur 
an Wilhelm Busch und Adolf Oberländer denken, wird 
die Bedeutung jenes Unternehmens klar, um das sich da- 
mals alle guten Zeichner Deutschlands scharten. Warum 
sollte es neben dem bloßstellenden Witz nicht immer 
auch einen versöhnlichen Humor geben? Die Mängel der 
»Fliegenden« lagen anderswo. Ihre meisten Zeichner 
gingen zu schnell aufs Inhaltliche los, statt die möglichen 
Abbreviaturen des Stiftes genügend zu genießen. Viele 
forciertendie witzelndePointe, die zugespitzteHandlung, 
statt die Dauerkomik des Seins statisch auszukosten. 
Auch war man selten aktuell gegenüber aufregenden 
Tagesereignissen. Ob Weihnacht, Ostern, Fasching, Bade- 
zeit, immer wieder tauchten die bekannten Standard- 
typen auf. Doch waren sie famos: der Sonntagsjäger 
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oder -reiter, die üble Schwiegermutter, der aberwitzig 
fesche Leutnant, das verwegene Enfant terrible, der ge- 
drückte Pantoffelheld. Da diese Typen international wa- 
ren, sah man die »Fliegenden« auch in Pariser Kiosken, 
in USA, und London wie Kopenhagen bewarben sich 
um die Mitarbeiter. 

Wiederaufnehmen sollte man die einzelnen Münchner 
»Bilderbogen«, die eine Fortsetzung der mittelalterlichen 
Einblattdrucke waren. (Natürlich dürften sie nicht als 
bloße Imitation emportauchen wie der eben »wiederer- 
standene« Simplizissimus.) Vergleicht man hierbei noch- 
mals die Zeitalter, so offenbart sich allerdings nun völlig 
jener verharmlosende Grundzug des 19. Jahrhunderts. 
Die spätmittelalterlichen Blätter wirkten düster religiös 
oder nagelten eine höchst erschröckliche Historie fest, 
die neuen, von 1849 bis 1898 durch Braun und Schneider 
ausgesandt, trugen ihr lösendes Schmunzeln sozusagen 
auf der Zunge. 

Wir greifen hier aber einige Zeichnungen heraus, die 
schon auf unsere spätere Zeit hinweisen, an welcher ja 
der Surrealismus mit seiner Phantastik vorüberzog, un- 
sere Gegenwart, in der man sich nicht mehr geborgen 
fühlt. Natürlich sind solche Zeichnungen noch beileibe 
kein Surrealismus. Aber selbst im Bereiche der Fliegen- 
den Blätter gab es Ansätze zur radikaleren Groteske, 
entweder inhaltlich wie manchmal bei Wilhelm Busch 
(man denke an den rasenden Pianisten), bei Oberländer, 
Grätz, F.v.Stuck, oder formal wie bei Meggendorfer. 
In Oberländers Zeichnungen wechselten diese beiden 
Steigerungsmöglichkeiten. Für die formale Aktualität 
wäre hier vor allem an sein »Schreibheft des kleinen Mo- 
ritz« zu erinnern, das ich neu herausgeben möchte. Es 
gehört zum Kostbarsten und Aktuellsten des deutschen 
Humors. Die Elemente, Abbreviaturen, ja Abstraktionen 
des Zeichnens sind hier schon fast so elementar und geist- 
reich wie etwa bei Paul Klee entwickelt. Bezeichnend 
aber, daß in der damaligen Zeit eines kompletten Rea- 
lismus so ein Zeichner sich verstellen mußte: Oberländer 
gebärdet sich hier als kritzelnder kleiner Moritz. Nur 
durch diesen Irick wurde er gänzlich frei und konnte 
jeden Umriß, jede Kurve oder Binnenkritzelei als hu- 
morigen Selbstwert lebendig werden lassen, eine nur 
gegenständliche Groteske überwindend. 


Z. MEGGENDORFER 


M. SCHWIND, Akrobatische Spiele 


A. OBERLÄNDER 
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F. v. STUCK, Konstellation 


A. SEIDL, Aus Tschechows »Roman mit dem Kontrabaß« 


EDM. HARBURGER 


EIN SÄKULUM KUNSTFÄLSCHUNGEN 
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Die »Tiara des Saitaphernes« (Goldhelm, 17 cm hoch, 460 g) Foto: Sepp Schüller, Aachen 


Wiener Kunsthändler bieten im Auftrage eines russischen Geschäftsmannes 1894 in 
Paris geheimnisvolle Goldschätze an, die angeblich aus der griechischen Kolonisten- 
stadt Olbia am Schwarzen Meer stammen. In Wien hatte man gewissen Zweifel an 
der Echtheit des Hauptstückes, einer eigenartigen Krone, aus reinem Golde gestaltet 
und mit Szenen aus der Ilias und dem Leben der Skythen reich geschmückt. Die fran- 
zösische Fachwelt dagegen ist begeistert von dieser Arbeit und schätzt sie mit Sicher- 
heit in das dritte Jahrhundert vor Christus. Man hatte von ähnlichen Entdeckungen 
gehört, keine hatte aber die russische Grenze überschritten. Jetzt bietet sich eine ein- 
zige Gelegenheit. Man schätzt den Wert auf 200.000 Franken, zahlt diese Summe und 
stellt die Neuerwerbung stolz in den Louvre. Fachkenner aus aller Welt interessieren 
sich für die geheimnisvolle Entdeckung. Furtwängler erkennt aber sofort die plumpe 
Fälschung. Russische Kenner bestätigen diese Auffassung. Während in Kreisen des 
Louvre immer wieder die Unmöglichkeit der Imitation herausgestellt wird, zieht sich 
langsam der Ring von Beweisen immer enger, bis schließlich 1903 der Graveur Israel 
Rouchomowski als der Schöpfer der Tiara erkannt wird. Man hatte sich um nicht 
weniger als über zwei Jahrtausende getäuscht. 


SI 


Die Benivieni-Büste von GIOVANNI BASTIANI 
Foto: Sepp Schüller, Aachen 


Im Jahre 1864 wird in Paris die Benivieni-Büste bekannt. M. de Nolivos hat sie zu 
700 Franken von dem Florentiner Kunsthändler Antonio Freppa erworben. Graf de 
Nieuwekerke, der Direktor der Kunstsammlungen des Louvre, ist begeistert von die- 
ser Entdeckung und zahlt bereitwilligst zwei Jahre später fast 14 000 Franken. Denn 
er schätzt die mit dem Namen des Dichters und Philosophen Girolamo Benivieni ge- 
zeichnete Büste als eine zeitgenössische Florentiner Schöpfung des 15. Jahrhunderts 
und glaubt keinen Geringeren als Lorenzo di Credi (1459-1537) als Künstler anneh- 
men zu dürfen. In unmittelbarer Nähe von Michelangelos »Sklaven« erhält die Beni- 
vieni-Büste im Louvre einen Ehrenplatz. Aber da meldet sich der Florentiner Händ- 
ler, und da bestätigt der Bildhauer Giovanni Bastianini aus Fiesole, daß er selbst die 
Büste 1864 modelliert und daß er das Porträt eines Florentiner Arbeiters dargestellt 
habe. In Paris kann und will man nicht glauben. Ein viel höheres Honorar wird dem 
angeblichen Schöpfer des Benivieni für ein neues und gleichwertiges Stück in Aussicht 
gestellt. Aber die Wahrheit läßt sich auch nach dem plötzlichen Tode Bastianinis nicht 
verheimlichen, und in aller Stille wird die so heißumstrittene Büste von ihrem Ehren- 
platz in die Sammlung des 19. Jahrhunderts übertragen. 
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Madonna mit Kind (Terrakotta-Relief 48X 36 cm) 
Foto: Sepp Schüller, Aachen 


Wie eine Romangestalt erscheint uns noch heute der Cremoneser Steinmetz Alceo Dos- 
sena, der 1928 durch ein Selbstgeständnis vor die Öffentlichkeit tritt. Er vermag aus 
jedem beliebigen Material und jeder beliebigen Zeit und Stilrichtung Plastiken zu 
schaffen: archaische Götter, griechische und römische Kunst, romanische, gotische und 
besonders Renaissance-Bildwerke. Im Dienste gerissener Händler verdient er selber 
verhältnismäßig wenig. Aber seine Werke erbringen Millionenbeträge. Für eine 
»antike« Minerva zahlt der New Yorker Sammler und Händler Jakob Hirsch 30 Mil- 
lionen Lire - das entspricht nach damaliger Umrechnung über 6,5 Millionen Mark! 
Als Dossena aus Ärger über die Händler, die ihn betrogen, sich selbst anklagt, kann 
man diese Tatsache der Verbreitung von Fälschungen einfach nicht glauben. Aber wie- 
derum muß man erkennen, und in vielen öffentlichen und privaten Sammlungen Euro- 
pas und Amerikas verschwinden in aller Stille alte »Entdeckungen«, um in die Abtei- 
lung für neue Kunst überführt zu werden. Bedeutende Museen scheuen sich nicht, 
Dossena als Künstler anzuerkennen. So erwirbt das Londoner Victoria and Albert 
Museum ein typisches Florentiner Madonnentrelief, das allerdings mit dem Namen und 
der Signatur Dossenas auf die Neuschöpfung hinweist und an die Zeit erinnert, als das 
gleiche Relief ohne die Namensangabe und damit als Fälschung verkauft wird. 
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Falscher »van Gogh« 


Bildhauerei ist in gewissem Sinne lange die schwache Seite der Kunstwissenschaft ge- 
wesen. Das erkennen die Fälscher, die nicht zufällig sich auf dieses Gebiet spezialisieren. 
Das lernen die Fachkenner, die nun besonders wachsam allen »Entdeckungen« bild- 
hauerischer Art gegenübertreten. Also müssen sich die Fälscher ein neues Betätigungs- 
feld aussuchen, wenn sie erfolgreich weiterarbeiten wollen. So verlagert sich ganz 
natürlich das Schwergewicht der Kunstfälschung auf die Malerei. Da man außerdem 
durch den Skandal um Dossena bei aller alten Kunst mißtrauisch geworden ist, fälscht 
man moderne Malerei. Vincent van Gogh ist plötzlich der anerkannte Künstler. Immer 
wieder und überall tauchen neue »Funde« auf. Die Nachfrage ist jedoch weit größer 
als der Vorrat. Das muß zur van-Gogh-Fälschung führen. Als um 1928 der Berliner 
»Kunsthändler« Otto Wacker allein um 30 dieser Fälschungen anbietet, gehen der 
Kunstwelt die Augen auf. Aber es scheint schon zu spät. Man kann nicht mehr das 
Geheimnis von echt oder falsch im Gesamtwerk van Goghs restlos klären. Selbst der 
Neffe des Meisters muß sichere Fälscherspuren aufgeben: »Trotz unanfechtbarer Be- 
weise, die ich in Händen hatte, stieß ich auf eine undurchdringliche Mauer, die von 
reichen und mächtigen Leuten errichtet war, in deren Interesse es lag, nicht alle Ge- 
heimnisse erschließen zu lassen.« 


Foto: Sepp Schüller, Aachen 


»Hille Bobbe«, Fälschung nach Frans Hals Foto: Sepp Schüller, Aachen 


Die Aufdeckung ganzer Fälscherzentralen für moderne Meister führt selbstverständlich 
wieder zurück zur Nachahmung alter Kunst. Das zeigt der Holländer Han van Mee- 
geren, der seit etwa 1932 systematisch die Technik der großen Vorfahren studiert, ko- 
piert und deren Themen in immer neuen Variationen erstehen läßt. Da erscheint »Hille 
Bobbe«, die Hexe von Haarlem, wie sie Frans Hals gemalt hat. Man ist überrascht über 
die Sicherheit des Pinselstrichs des Fälschers van Meegeren. Aber bei näherem Zusehen 
erkennt man die Schwäche der veränderten Komposition und der neuzugefügten Hand, 
die wirklich unwürdig eines Hals ist. Vielleicht hat Han van Meegeren diese Schwäche 
erkannt, da er das mit den Initialen des Meisters versehene, also als Fälschung bewie- 
sene Bild nicht in den Handel bringt. Er weiß ganz genau, daß man höchste Vorsicht 
üben muß, wenn man die durch manche Fälscherskandale aufmerksam gewordene 
Fachwelt täuschen will. Er ahnt noch nicht, wie günstig die folgende Kriegszeit sich 
für ihn auswirken wird, die fast ohne nähere Untersuchung Riesensummen erbringt. 
Noch übt er fleißig, angeblich, um nur die Fachwelt zu täuschen und ihr zu zeigen, 
daß er »genau so groß« wie ein Rembrandt, Hals, Vermeer und Pieter de Hooch ge- 
wesen. Für kurze Zeit scheint ihm dies gelungen. 
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Der Chor der Marienkirche zu Lübeck Foto: Sepp Schüller, Aachen 


Zu der gleichen Zeit, als Han van Meegeren sein erstes Hauptwerk, die »Emmaus- 
jünger«, malt, entdeckt und restauriert Fey mit seinem »Gehilfen« Lothar Malskat im 
Schleswiger Dom die vielbewunderten mittelalterlichen Wandmalereien. Zwar wird 
man einen Augenblick stutzig, als sich ein Truthahn findet, der vor der Entdeckung 
Amerikas in Europa gar nicht bekannt gewesen sein kann. Aber das Dritte Reich findet 
eine willkommene Gelegenheit, damit bewiesen zu sehen, daß lange vor Christoph 
Kolumbus Schleswiger Schiffer den neuen Erdteil gefunden haben. Jedenfalls wird die 
Arbeit der Restauratoren vorbildlich genannt und in einem umfangreichen Werk von 
einem »Fachkenner« mittelalterlicher Kunst gewürdigt. So ist es verständlich, daß sie 
auch in anderen Kirchen arbeiten und daß man ihnen auch die Bearbeitung der bei 
dem Fliegerangriff 1942 in St. Marien zu Lübeck sichtbar gewordenen Wandbilder 
anvertraut. 1948 beginnt Fey hier seine Arbeit. Er entdeckt vor allem unter den Hoch- 
fenstern des Chores hochinteressante Wandbilder, die in der ganzen Fachwelt Auf- 
sehen erregen. Da meldet sich 1950 bei dem Kirchenbaumeister und, nachdem dies 
überhört wird, 1952 in aller Öffentlichkeit Lothar Malskat und erklärt, die vielbe- 
wunderten »Funde« frei erfunden und gefälscht zu haben. Wieder lächelt man über 
die Selbstanklage, wieder möchte und kann man nicht glauben. Wieder muß man die 
Wahrheit erkennen. 
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»Restaurierte« Wandmalereien aus dem Heilig-Geist-Spital zu Lübeck 


Der Lübecker Bildfälscherskandal, der zu Anfang mit Gewalt zurückgedrängt und von 
Beteiligten bewußt bagatellisiert wird, weitet sich immer mehr aus. Nachdem man 
zuerst die Fälschungen auf die Chorpartien der Marienkirche beschränkt, muß man 
bald auch die ganzen Langhausbilder als Fälschungen zugeben. Über die Marienkirche 
hinaus wird der Dom, die Katharinenkirche, das Heilig-Geist-Hospital in den Skandal 
gezogen. Der Ratzeburger Dom wird genannt. Weitere kleinere Kirchen in Süsel und 
Bosau und die Marienkirche in Rendsburg dürften in Zusammenhang stehen. Dabei 
tauchen manche Streitfragen über die Grenzen zwischen Restauration und Fälschung 
auf, Streitfragen um die Aufsichtspflicht von Staat, Stadt und Kirche. Es sind hier 
zweifellos große Fehler gemacht worden, wie sie ein Prozeß einmal klären soll. Für 
uns hat es keinen Sinn, Steine auf die Beteiligten zu werfen. Es gilt vielmehr aus den 
Fehlern zu lernen. Aus diesem Sinn ist es wichtig und richtig, daß man heute so oft die 
Fälschungen herausstellt, daß man sie in Büchern, Veröffentlichungen, Vorträgen und 
Ausstellungen immer wieder zeigt. Wie sagt Friedrich Winkler so treffend: »Nichts 
ist so geeignet, den Sinn für das Echte zu schärfen, wie der Nachweis von Fälschungen. « 
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Foto: Sepp Schüller, Aachen 


43 


BOTSCHAFT AUS DEN TIEFEN? 
DER SYNOPTISCHE MALER WALTHER BEHM 
VON HEINZ AHLENSTIEL 


Unter Synopsie versteht man die Fähigkeit, auf Schall- 
reize hin Farben oder Formen zu sehen. Die Fähigkeit, 
Farben auf Schallreize hin zu sehen, ist nicht allzu selten 
und als Farbe-Ton - Problem insbesondere durch Georg 
Anschütz weithin bekannt geworden. Die Fähigkeit, For- 
men auf Schallreize hin zu sehen, insbesondere Raum- 
formen, ist viel seltener, und ganz selten ist es, daß diese 
Fähigkeit zum Gegenstande künstlerischen Schaffens 
wird. Dies ist bei dem Maler Walther Behm der Fall. 
Es handelt sich hier um ein doppeltes Phänomen, dessen 
beide Seiten wir scharf scheiden müssen, einmal um ein 
ungewöhnliches Wahrnehmungsphänomen und zweitens 
um eine ungewöhnliche Grundlage künstlerischen Ge- 
staltens. 

Das Wahrnehmungsphänomen besteht bei Walther Behm 
darin, daß auf Reize aller Art, vor allem auf Gehörs- 
reize, aber auch auf Geruchs-, Geschmacks- und Getast- 
reize außer der zugehörigen Gehörs-, Geruchs-, Ge- 
schmacks- und Tastempfindung auch noch mit einer op- 
tischen Formwahrnehmung reagiert wird, die vor seinem 
geistigen Auge auftaucht und in einem inneren Seh- 
raume lokalisiert wird. 

Musik führt in bevorzugtem Maße zu derartigen Form- 
visionen, doch handelt es sich hier nicht um eine Noten- 
schrift in räumlichen Formzeichen, die Entstehung ist 
sehr viel komplizierter, das Musikstück wirkt in großen 
Teilen, bisweilen sogar als Ganzes und nur in diesem 
Sinne ist die Bildnerei Behms »gemalte Musik«. 

Es schien daher nicht ratsam, musikalische Elemente für 
eine Untersuchung des Wahrnehmungsphänomens zu 
verwenden, sondern es wurden einfache Geräuschformen 
zur Untersuchung benutzt, nachdem sich der Künstler 
zur Duldung dieser, ihm an sich wesensfremder Proben 
bereit erklärt hatte. 

Zunächst versetztesich der Künstler in Aufnahmebereit- 
schaft, eine unerläßliche Vorbedingung, denn nur bei Her- 
stellung eines derartigen Bereitschaftszustandes kommt 
es zu derartigen Eindrücken, im Alltagsleben sind sie 
abgeblendet. Der Erwartungsreiz allein führte bereits 
zu dem ersten Sichtgebilde, einer dunkelolivgrünen Er- 
wartungsfläche, die hauchdünne Spitzen aus Glas zeigte, 
als Ausdruck ihrer formgestaltenden Kraft, eine glatte 
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Fläche wäre tot, gestaltungsunfähig gewesen, meinte 
der Künstler. 

Als erster Reiz wurde der Knall eines Zündplättchens 
dargeboten, den der Künstler mit geschlossenen Augen 
empfing. Nach 20 Sekunden schweigenden Dasitzens kam 
der erstaunte Ausruf: »Das arbeitet ja immer noch!« 
Das Knallbild hatte folgendes Aussehen: Von einem 
mittleren Punkt gingen nach allen Seiten radiär asbest- 
artige Fasern auseinander und bildeten so eine imaginäre 
Kugel. Von irgendeinem Punkt in der Kugel gingen 
nach unten Löcher aus, die konisch sind und eine ge- 
wisse Rissigkeit zeigen, wie Schlacke oder Metallfluß. 
Nach einer zweiten Darbietung des Knallreizes erschien 
eine vom Künstler zum Beschauer hingeneigte Fläche, 
hinten durch eine kurze Wand und oben durch eine 
Decke begrenzt. In diesem Raum erschien ein marien- 
glasartiger, unansehnlicher Körper, der Sprünge zeigt, 
die von einem Zentrum aus nach allen Seiten gehen, 
diese sind stumpf. Derartige radiäre Sprünge, die bis an 
den Rand gehen, finden sich besonders im unteren Teil 
des Körpers, im oberen Teil haben sie mehr den Cha- 
rakter von QUuerschnitten. Das Gemeinsame beider Knall- 
bilder ist das Auftreten einer von einem Zentrum aus- 
gehenden radiären Verzweigung, in dem einen Fall aus 
Fasern, in dem anderen aus Sprüngen bestehend. 

Ein kräftiger, kurzer Pfiff erzeugte eine Fläche, auf der 
sich ein zum Beschauer schräg geneigter wurstartiger 
Dom erhob, den Hintergrund bildeten zwei bis drei 
konzentrische, etwa kreisförmige Linien, die jedoch 
etwas später auftraten. 

Nach 58 Sekunden wurde dies Bild durch ein zweites 
abgelöst, das einen auf der Spitze stehenden, etwas un- 
regelmäßigen Kegelmantel darstellte, der in der Längs- 
richtung mit feinen Rippen besetzt war. 

Das Rasseln eines kleinen Reiseweckers führte zu dem 
Bild einer gewölbten Ebene, auf der oben kleine zarte 
Gebilde wie Flügel einer Eintagsfliege in linearer Rei- 
hung nebeneinanderstanden (jederFlügel offenbar einem 
Anschlag des Weckers entsprechend). Es wurde hier in 
einer auch sonst häufig zu beobachtenden Weise eine 
zeitliche Folge in eine räumliche Ordnung übersetzt. 
Als letzter Reiz sei aus der umfangreichen Versuchs- 


reihe ein Schreckreiz erwähnt. Es wurde eine Streich- 
holzschachtel dargeboten, die beim Anheben ein rat- 
terndes Federwerk im Innern auslöst. Der Künstler, 
aufgefordert, die Reibefläche der Schachtel zu tasten, 
sah nach dem Anheben der Schachtel von hinten nach 
vorne gebogene Dornen auf sich zuspringen, ansprin- 
gende, ständig bewegte, größer werdende Erbsen folg- 
ten ihnen, im Hintergrund trat ein blaues Licht auf. 
Das blaue Licht hat für den Beobachter eine negative 
Bedeutung, auf die Nachricht von dem tödlichen Ab- 
sturz eines Bergsteigerkameraden erschien ihm einmal 
die ganze Berglandschaft wie in blaues Licht getaucht. 
Die Versuche zeigen uns nun, daß neben den Formen 
auch Farben auftreten, die sonst bei dem Künstler sel- 
ten sind, was offenbar auf die Stärke und den unge- 
wöhnlichen Charakter der Reize zurückzuführen ist. Die 
Formen drücken mehrfach zunächst in handgreiflicher 
Symbolik die psychische Situation aus, in die der Künst- 
ler durch die Überraschungen der Versuche gebracht ist, 
der schrille Pfiff wird als Dom gesehen, der Schreck der 
Ratterschachtel wird zu entgegenspringenden Dornen. 
Diesen ersten Formen folgen spätere, bisweilen ausge- 
sprochene zweite Bilder mit feiner Gliederung, die an- 
scheinend physikalische Verhältnisse der Reize wider- 
spiegeln, so sind die springenden Erbsen die einzelnen 
Schläge der Ratterschachtel, die gereihten Eintagsfliegen- 
flügel sind als die einzelnen Schläge des Weckerrasselns 
aufzufassen, auch die Rippung des zweiten Sichtgebildes 
bei dem Pfiff fassen wir als Darstellung physikalischer 
Verhältnisse dieser Schallform auf. Die Formgebilde 
werden in einem eigenen Raum dargeboten, wobei die- 
ser Raum stark durch die jeweilige Situation bedingt ist. 
Sitzt der Beobachter und steht der Experimentator, so 
wird etwa eine ansteigende Fläche gesehen. Es ist auch 
nicht selten, daß Farben aus der jeweiligen Umgebung 
in die Farben der gesehenen Formen eingehen, ein Ver- 
halten, das uns aus den Träumen wohlbekannt ist, bei 
denen die Einbeziehung von Tageserlebnissen eine große 
Rolle spielt. 

Soviel über das Wahrnehmungsphänomen. Wenn wir 
uns nun der künstlerischen Seite zuwenden, so verzich- 
ten wir bewußt darauf, bei den Bildern die gleiche Ana- 
lyse walten zu lassen wie bei den obigen Versuchen. Die 
Bilder, die sich dem Künstler beim Anhören von Musik 
bieten, entstehen nicht aus der Synthese von Tönen, 
wenn auch bei Passagen, die ihn besonders bewegen, 
Einzeltöne zu Tropfen werden und Tonfolgen geschlos- 
sene Girlanden von Perlenketten bilden können, so ist 
es doch besonders das Melodiöse und die Klangfarbe 
der Instrumente, die die Formen erzeugt, ferner die 


Tonart, die Metrik, der Toncharakter und gelegentlich 
auch die Gesamtstimmung, die dem Stück zugrunde- 
liegt. Dabei spielen assoziative Beziehungen eine starke 
Rolle, die Töne von Holzblasinstrumenten bilden Röh- 
ren, die Töne der Orgel Gebildformen, die unten fixiert 
und geschlossen und oben offen sind. Besonders nahe 
stehen dem Künstler Brahms, Liszt, Chopin, Tschai- 
kowsky. Die Neigung zu Mozart, die eines der beiden 
Hauptwerke des Künstlers, das Mozart-Gesamtbild ent- 
stehen ließ, gehört einer vergangenen Epoche an. Tanz- 
motive und Tanzweisen sprechen ihn besonders an, Behm 
nennt seine Bilder Klang-Bewegungsbilder, die räum- 
lichen Gebilde sind in lebhafter, man möchte sagen tän- 
zerischer Bewegung zu denken. Die Bilder erscheinen 
als selbstleuchtende Formen vor dem dunklen Hinter- 
grund der eigenartigen, bisweilen schneckenhausartig 
gewundenen Raumformen, in die sie gestellt sind. 

Die Sichtgebilde stehen bisweilen plötzlich und fertig 
da, bisweilen müssen sie mühselig aus unbestimmten, 
nebelhaften Formen entwickelt werden. Schon bei die- 
sen ersten Bildern waltet eine starke künstlerische Re- 
daktion, die unwesentlichen Bildstoff fort- und »nur die 
glockenklaren Dinge« übrigläßt. Nach ihrem Erschei- 
nen sind die Bilder kaum noch der weiterlaufenden Mu- 
sik verbunden, sondern sie entwickeln sich nach ihren 
eigenen Formgesetzen weiter, bis sie schließlich fertig 
stehenbleiben. Ein längeres Musikstück vermag etwa 
zwei Dutzend derartiger erster Bilder zu erzeugen. 

Aus diesen ersten Bildern wird nun in den Stunden vor 
dem abendlichen Einschlafen oder kurz nach dem mor- 
gendlichen Erwachen jeweils ein einziges Bild zusam- 
men redigiert, das das endgültige künstlerische Produkt 
darstellt. Dies geschieht allein in der Vorstellung, ohne 
jede zeichnerische Notiz und ohne nochmaliges Anhören 
von Musik. 

Die Übertragung des Gedankenbildes in das reale Bild 
erfolgt in einer minutiösen Technik, zu der nur eine 
kleine Zeichenfeder und Sepiatusche benutzt werden, 
auch die Flächendarstellung geschieht so. Sie sind aller- 
dings nicht mehrfarbig, weil die Form und deren Be- 
wegung dem Künstler alles bedeutet. Die kleineren Blät- 
ter brauchten jeweils mehrere hundert, jedes der beiden 
großen Hauptblätter aber 2500 Arbeitsstunden. 

Bis heute liegen 60 derartige Zeichnungen von Klang- 
bewegungsbildern in der beschriebenen Technik vor, 
außerdem zwei Hauptarbeiten im Querformat, darunter 
die einzigartige Formlandschaft des Mozart-Gesamtbil- 
des. ıs weitere Bilder bewahrt der Maler zur Zeit in 
seinem Gedächtnis auf, sie sind nur aus Mangel an Zeit 
noch nicht in die Wirklichkeit übertragen. 
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Das Wesentlichste, was das Bild des Malers dem Be- 
schauer zu sagen hat, wird unmittelbar gegeben. Wir 
sehen daher auch von einer Interpretation der einzelnen 
Formelemente der Bilder ab. Sie sind ein Ganzes und 
wollen als Ganzes gewürdigt werden. Sie sind aus Mu- 
sik entstanden, aber sie sind nicht Notenschriften, Klang- 
bilder oder Melodiesymbole, ihr Ziel ist ihre eigene 
Form. In dieser Form sind sie Botschaften aus einem 
eigenartigen Grenzland, von dem wir erst sehr wenig 
wissen. Es gibt zwischen Leib und Seele eine seltsame 
Grenzschicht, die man nicht mehr leiblich und kaum 
schon seelisch zu nennen vermag, in diese gehört auch 
das Spiel der Verbindungen der Sinne untereinander. 
Sie ist der Mutterboden des Gestaltens, jeder in ihr 
gedachte Gedanke wird zum Bild, zum Ton oder zu 
einem sonstigen Sinneseindruck. Weite Gebiete dieses 
Grenzlandes haben nun in einer uns noch völlig nebel- 
haften Weise eine mathematische bzw. geometrische 
Struktur. 

Der jüngere Herschel, der Sohn des Uranus-Entdeckers, 
war der erste, der für das geometrische Element dieser 
Tiefen einen Namen prägte, er sprach — 1866 bereits — 
von der »kaleidoskopischen Geisteskraft«. Der jüngste, 
machtvolle Vorstoß in diese Richtung ist die Anschütz- 
sche Farbe -TIon-Forschung. Alle Botschaften aus diesem 
tiefen Grunde der Seele, wie sie uns als ein Spiel von 
Farben oder hier, wie bei Behm, als ein Spiel von For- 
men erreichen, sind freilich nur Symbole, aber eben doch 
tiefengeschaffene Symbole, und ihre Botschaft kündet 
uns von dem seltsamen Leben dieses tiefen Mutter- 
bodens alles Gestaltens. 
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Diese Botschaft geht jeden an, auch den Beschauer, dem 
das beschwingte Spiel dieser Formen sich nicht erschließt, 
und auch den, den vielleicht die Leere der mit reinen 
Formen angefüllten Landschaften ohne die vertrauten 
Formen des Lebens erschreckt, oder auch den, den die 
Fülle der Form verwirrt. In allen diesen ihren Eigen- 
tümlichkeiten sind diese Bilder echte Kinder der Tiefe. 
Nicht umsonst benutzt ihr Schöpfer, wie oben geschil- 
dert, die Stunden um den Schlaf für die endgültige ma- 
lerische Komposition, nur in den Augenblicken des Hin- 
eingleitens in den Schlaf oder des langsamen Erwachens 
vermögen wir, wie das Spiel der hypnagogen Visionen 
zeigt, Blicke auf diesen so fruchtbaren Grund des Ge- 
staltens zu werfen. 

Die Sterne über uns verbergen das größte Geheimnis, 
das uns beschäftigt. Zwar vermag es niemand, in ihrer 
Betrachtung aufzugeben, denn wir sind Kinder der Erde. 
So mag es auch Beschauer geben, die nicht in der stän- 
digen Betrachtung der Tiefen, der Gründe, auf denen 
unsere Seele ruht, zu verharren vermögen. Aber einmal 
muß der Blick eines jeden sich auch den Gestaltungen 
dieser Tiefe zuwenden, der das Reich der Sinnenwelt 
erschöpfen will. Nur wenigen ist es gegeben, in diese 
Tiefen zu gelangen, da sich die Sinne Gesicht, Gehör, 
Getast zu einer Einheit verschmelzen, da Form, Be- 
wegung und Musik sich einen, und nur Auserwählten 
ist es vergönnt, davon berichten zu können. Aus den 
Tiefen dieses Grundes unbeschreibbarer Gestaltung, der 
den Bau unserer Seele trägt, ist hier ein Zeugnis zurück- 
gebracht. Darin sehen wir die überpersönliche Mission 
Walther Behms. 


WALTHER BEHM, Vier Zeichnungen 
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FRANZ ROH, MONTAGEN 


ı. Stämmiger Truthahn naht krän- 
kelnder Leda unter zaghafter Kla- 
vierbegleitung 


2. Gehörntes Vorgebirge 


3. Abendfrieden über dem Säufer- 
hospital 


4. Bedrohliches 


FRANZ ROH: ANTI-MONUMENTALES 
WARUM ICH MONTIERTE 


Man veröffentlicht hier einige der Gebilde (es sind die 
harmloseren), die ich während der Nazijahre herstellte, 
als ich mich wegen kultureller Opposition nicht regen 
konnte. Sie liegen also schon etwa zo Jahre zurück. Bei 
der Montage braucht man bekanntlich nicht mehr jedes 
Detail selber zu zeichnen, bedient sich vielmehr bedeu- 
tungsvoller Ausschnitte, die man so lange ausprobierend 
koppelt, bis sich inhaltlich, vor allem aber strukturell 
neue, reizvolle Einheiten ergeben. Dies ist nicht ganz so 
leicht wie es aussieht, weil es Phantasie und künst- 
lerische Kontrollfähigkeit voraussetzt. Es müssen sich 
hierbei Fragmentierfreudigkeit, Koppelungsinstinkt und 
Gegenstandsphantastik vereinen. 

Darf ich darüber einiges sagen, auch wenn es etwas theo- 
retisch klingt. Die Arbeiten selber verliefen spielend, in- 
stinktiv, schnell und ohne jeden denkerischen Anstoß. — 
Seit dem Kubismus wurde die Montage eine beträcht- 
liche Äußerungsform des zo. Jahrhunderts. (Ich bereite 
eine Geschichte dieser Erscheinung vor.) Kubismus und 
Surrealismus haben aus diesen Möglichkeiten eine Kunst- 
form entwickelt. Aber sie scheint überhaupt nahezu- 
liegen, wenn ein pluralistisches Lebensgefühl herrscht. 
Dann dringt eine entsprechende Formengebung auch in 
die Malerei ein, wie wir das bei Brueghel sehen, viel- 
leicht auch in der literarischen Aussage des beinah gleich- 
zeitigen Rabelais. Bei der modernen Montage handelt 
es sich nicht etwa entscheidend um Bequemlichkeiten 
des Herstellers, der Einzelheiten nicht mehr selber durch- 
führen will. Sonst wäre jene zellulare Formensprache 
auf Gemälden von Brueghel oder Max Ernst nicht an- 
zutreffen, wo doch mühsam jeder Einzelstrich der Ma- 
lerei mit eigener Hand ausgeführt wurde. 

Es gibt ein Lebensgefühl, welches die Welt weder als 
anthropozentrisch noch »schön-harmonisch« empfindet, 
vielmehr als Spannungsbezug und Verschränkung von 
Einheiten, die niemals völlig ineinander aufgehen. Dem 
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entspricht auch dieses ausdrucksvolle Gegeneinander- 
fügen, in Spannung setzen an sich fertiger Teile. Auch 
heute kann derartiges als ein gewisses Gleichnis gelten, 
für das Kleinste wie Größte, ob wir nun ans Atom oder 
den Makrokosmos denken oder an die Beziehung von 
Individualseele und Kollektiv. Man soll hier den Schrek- 
ken der Lebenszerklüftung erfahren, das Fetzenartige, 
mit dem uns die Umwelt meist nur in gekoppelten Par- 
zellen entgegentritt. 

Dennoch kann eine Einheit entstehen, wenn wir die uns 
gegebenen Teile sodann willentlich zu einer Ganzheit 
ausspannen (Gleichnis: die fertige Montage). Daß der 
Mensch auch aus Trümmern eine Einheit zu bauen ver- 
mag, dürfte sogar etwas Tröstliches haben. Man braucht 
kein Existenzialist zu sein, um jenes Verfahren verstehen 
zu können und es als sinnvoll oder gar schön zu emp- 
finden. 

Jeder einzelne, der diese Technik beherrscht, wird damit 
einen anderen, individuellen Ausdruck erreichen. Mir 
kommt es im Gegensatz etwa zu Max Ernst auf einen 
tieferen Spaß an, auf gewisse abgründelnde Humore. 
Die gezeigten Beispiele sind meistens beliebige Teile 
einer fortlaufenden, bald harmlosen, bald haarsträuben- 
den Bildgeschichte. 

Noch eins: Es könnte sein, das Gesetz der Montage ist 
ein allgemeineres, als wir vermuten. Vielleicht ist eine 
gute Ehe, eine funktionierende Familie, ein positiver 
Staat insofern der Montage zu vergleichen, als für diese 
Gemeinschaften die Individuen nicht umgeschmolzen 
oder neu erzeugt werden können, sondern fertig zu ver- 
wenden sind, aber so ineinander gepaßt werden müssen, 
daß ein höheres Ganzes entsteht. Solcher Lebensanschau- 
ung liegt natürlich jene neue, skeptischere, weniger totale 
Vorstellung von der Gemeinsamkeit aller Menschen und 
Dinge zugrunde, wie sie auch sonst in Leben, Kunst und 
Denken heraufkommt. 


J.P. HODIN: MUNCH ALS VORLÄUFER DES SURREALISMUS 
EIN MADONNAMOTIV IM WERKE MUNCHS UND DALIS 


Prof. C. G. Jung achtungsvoll zugeeignet 


Seit Jahrzehnten bewegt sich die Munch-Forschung auf der- 
selben Stelle. Das Bild von der Persönlichkeit und dem Werk 
dieses großen norwegischen Meisters ist petrifiziert. Neue bio- 
graphische Details werden gefunden und den alten hinzuge- 
fügt. Sollte es jedoch, zufolge der radikalen Entwicklung in 
der Kunst, nicht an der Zeit sein, neue Gesichtspunkte zu fin- 
den, die einen tieferen Einblick in sein Wesen ermöglichen? 

In einer Dali-Ausstellung in London stand ich lange vor zwei 
der neuesten Schöpfungen dieses spanischen Surrealisten. Es 
war ein Ölbild kleinen Formats: »T&te Raphaelesque Eclatee« 
— zersprengter Raphael-Kopf, und ein Aquarell mit demsel- 
ben Motiv: »Couronnement C£leste« — himmlische Krönung. 
In meinen Betrachtungen tauchte immer wieder ein Madon- 
nenbild Munchs auf, das etwa 5o Jahre früher gemalt worden 
war. Erst später kam mir die Beziehung klar zum Bewußtsein. 
Zwischen 1895 und 1902 hat Munch an verschiedenen graphi- 
schen Versionen desselben Motivs gearbeitet. Einige davon 
weisen eine symbolische Umrahmung auf, die die dramatische 
Ursache des Leidens im Bilde andeuten: Spermatozoen und 
ein Embryo. Schon 1894 auf dem Kupferstich »Der Tod und 
das Mädchen« kommen Spermen und der Phoetus in verschie- 
denen Stadien vor. Die Bilder dieser beiden Künstler. sind, 
was das Thema und die damit zum Ausdruck gebrachte An- 
schauung betrifft, identisch. Der einzige Unterschied ist zeit- 
lich. Er liegt in der Periode, in der die beiden Werke entstanden 
sind. Munchs Bilder sind im Geiste des Symbolismus des aus- 
gehenden ı9. Jahrhunderts aufgefaßt und mit einer Dosis 
Baudelairescher Verzweiflung vermengt. Ihr tektonischer Cha- 
rakter ist durch die geschwungenen Linien des Jugendstils ge- 
geben, die von Munch als ein Mittel für ein persönliches Be- 
kenntnis benutzt wurden, also expressionistisch sind. Dalis 
Bilder wurden in der Zeit gemalt, da der Künstler seine para- 
noisch-kritische Methode mit einem mehr klassizistischen, von 
katholischen Ideen beeinflußten Stil eingetauscht hatte. Er re- 
interpretierte damals, noch immer unter dem Einfluß einer 
surrealistischen, das heißt Freudianischen Anschauungsweise, 
altehrwürdige religiöse Symbole, wie Christus und die Ma- 
donna. Da er ein Manierist ist, was Munch nicht war, ver- 
wendete er für seine Zwecke Formelemente aus der Hoch- 
renaissance, dem holländischen Realismus und dem photogra- 
phischen Naturalismus. Die geistige Haltung, die den genannten 
Werken gemeinsam ist, geht von Darwin aus. Der Freudia- 
nismus kann ja als eine spätere Nutzanwendung desselben auf 
das Unbewußte gelten, so wie man Jungs Idee von den Arche- 
typen als eine Adaptierung von Haeckels biogenetischem Ge- 
setz auf das Seelenleben des Menschen ansehen kann. Die 


geistige Spannung, die von diesen Werken im Beschauer her- 
vorgerufen wird, kann auf die Anwendung des Madonnen- 
motivs zurückgeführt werden. 

Warum nun haben diese Künstler das Madonnenmotiv ver- 
wendet und was wollten sie durch seine Neuinterpretierung 
zum Ausdruck bringen? Um diese Frage beantworten zu 
können, müssen wir erst das Madonnenideal in der Geschichte 
des Dogmas studieren, und parallel dazu sein Bildnis, wie es 
sich in der Geschichte der Kunst darstellt: die Byzantinische, 
die Sienesische, die gotische Madonna; die Madonna Raphaels 
und die des Barock. Sie alle weisen das veränderliche Bildnis 
einer Idealvorstellung auf, als deren Hauptmerkmale die ab- 
solute Sündenlosigkeit und Jungfrauenschaft gelten, und das 
direkte Verhältnis zur Gottheit, welches der Madonna ermög- 
licht, hilfreich für die Menschheit einzutreten. Die Vorstellung 
eines unbefleckten göttlichen Frauenideals ist älter als das 
Christentum. Die Jungfrauenschaft Mariae wurde innerhalb 
der christlichen Kirche nirgends vor dem Ende des 3. Jahr- 
hunderts gelehrt. Die Benennung Mutter Gottes — theodökos, 
kam in theologischen Kreisen Alexandrias gegen Ende des 
3. Jahrhunderts auf. Von da an war Maria die heilige Jung- 
frau und Mutter Gottes. (Liber de infantia Mariae et Christi 
Salvatoris. Siehe auch: Die erste Predigt des Proclus, Konstan- 
tinopel, ca. 430.) Schon im Magnificat (Lukas Evang. 1, 46-55) 
kann man die Urform all ihrer künftigen Größe angedeutet 
finden. 

Mit Joachim von Floris brach eine Renaissance und Refor- 
mation des christlichen Glaubens an. Das Christentum seiner 
Zeit wurde für eine neue, dritte Religion erklärt, die Religion 
des Hl. Geistes, die den Platz des alten und neuen Testamentes, 
also des Vaters und des Sohnes, einnehmen werde. Aus sol- 
chem Geist wuchs die gotische Religiosität und der gotische 
Stil hervor, eine Welt der Reinheit, des Lichtes und der gei- 
stigen Schönheit. Damals entstand auch ein neues Bildnis der 
himmlischen Jungfrau. Das Ave Maria entstand in jenen Tagen. 
Um das Jahr ıı00 verkündeten englische Dominikaner die 
Doktrin der unbefleckten Empfängnis, welche Maria ewiglich 
aus dem Schoß der sterblichen Menschheit heraushob und 
in das Bereich des göttlichen Lichtes stellte. Aber erst im 
19. Jahrhundert, in der Bulle Ineffabilis Deus (8. Dez. 1854) 
wurde diese Lehre durch Papst Pius IX. als Dogma verkündet. 
In katholischen Ländern kann man beim einfachen Volke eine 
Tendenz verfolgen, die die Madonna über Christus stellt. Das 
Bild der Mater Dolorosa, wie sie im Stabat mater angebetet 
wird, ist tief in das Herz des einfachen Volkes, der großen 
Musiker und der großen Maler gedrungen. 


51 


DD 


ALI, Hımmlische Krönun 


D 


Foto: R. B. Fleming & Co., LTD. 


EDVARD MUNCH, Madonna 


Dieses Frauenideal der Madonna verblaßte im Zeitalter der 
Industrierevolution. Dem modernen wissenschaftlichen Men- 
schen fällt es schwer, ein religiöses Dogma anzuerkennen. 
Aber ist esnicht zu beklagen, daß eine archetypale Konzeption, 
mit all ihren Ausstrahlungsmöglichkeiten, aus dem Bewußt- 
sein der Menschheit verschwinden sollte? Deshalb die Bedeu- 
tung, die der Verkündigung des Dogmas von der Himmel- 
fahrt Mariae (1951) beigemessen wird. (Dieser Artikel wurde 
im Winter 1951 geschrieben. Erst im Sommer 1952 hat Prof. 
Jung meine Aufmerksamkeit auf sein neuestes Buch » Antwort 
auf Hiob« gelenkt, in dem unter anderem auch diese Frage 
behandelt wird.) Es ist bezeichnend, daß sogar eingefleischte 
dialektische Materialisten heutzutage daran zu zweifeln be- 
ginnen, ob es nur ökonomische Ursachen sind, die das Brutale 
im Menschen hervorrufen. Und mit den Erkenntnissen der 
modernen experimentalen Psychologie kehrt langsam die Idee 
der Erbsünde.in unser Bewußtsein zurück. 

In der Zeit von Munchs Jugend war der Eindruck, den die 
biologische Wissenschaft hinterließ, überwältigend. Um 1852 
formulierte Spencer seine Philosophie der Entwicklung, 1859 
erschien Darwins Ursprung der Arten. In Deutschland wurde 
Haeckel enthusiastisch begrüßt. Er, Huxley und Galton arbei- 
teten in der eingeschlagenen Richtung weiter. Anstatt eines 
Vorbilds für Schönheit, Größe und Milde, das der Mensch ins 
Weltall projizierte, um ihm als Ideal nachzuleben, mußte der 
Mensch des 19. Jahrhunderts mit den biologischen Vorstel- 
lungen von der natürlichen Zuchtwahl, dem survival of the 
fittest usw. vorliebnehmen. Ist es nicht bemerkenswert, daß 
damals auch der Pessimismus und die Selbstmordepidemie um 
sich griffen? (T. G. Masaryk: Der Selbstmord.) Schopenhauers 
»Metaphysik der Geschlechtsliebe« (1859) illustriert das Über- 
handnehmen des biologischen Gesichtspunkts. Der Mann, so 
erklärt Schopenhauer, sieht in seiner Liebe im Weib ein Ideal. 
Darin jedoch wird er als Individuum durch den Sexualtrieb 
irregeführt, dessen einziges Ziel ist, die Spezies zu erhalten. 
Schopenhauer zitiert, um seinen Gesichtspunkt zu stützen, 
Platos Voluptas omnium maxima vaniloqua. Jenes Zeitalter 
sah auch das Wiederaufkommen jener Symbole der Weiblich- 
keit, die den Gegenpol zum Madonnakult bilden: des uralten 
Symbols der Istar aus der sumerisch-akkadischen Kultur, der 
jüdischen Lilith, der Babylonischen Mylitta in ihrem zeitge- 
mäßen Abbild als Vampir des Mannes, als femme fatale (eine 
deromantisierte Form der La belle dame sans merci). Strind- 
berg, Baudelaire, Nietzsche waren die Protagonisten dieser 
Desillusionierung in der Literatur und Philosophie, Felicien 
Rops, Redon und Munch in der Malerei. 

Wenn ein Ideal aus der menschlichen Vorstellungswelt schwin- 
det, nimmt ein Dämon seinen Platz ein. Dies geschieht not- 
wendig und im Einklang mit dem Gesetz der Polarität, das 
nicht nur von der mythenbildenden, sondern auch von der 
wissenschaftlichen Menschheit anerkannt wird. Es gibt ent- 
schieden auch etwas Böses und Niedriges in der menschlichen 
Natur, ob es sich nun von Adam oder Satan herleitet, ist un- 
wichtig. 

Munchs Madonna ist die Madonna des biologischen Zeitalters. 
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Sie ist nicht das Bildnis der Augustinischen Maria, die »unbe- 
fleckt war vor Gott«, aber sie ist auch nicht das Bildnis eines 
bloßen Naturtriebes (des Biologisch-Weiblichen), sondern sie 
ist das Bildnis des Weibes, das durch die Empfängnis leidet, 
die Madonna des Eros, die, im Sinne Schopenhauers, einer 
tragischen Enttäuschung ausgesetzt ist. Munch knüpft formal 
an das Bildnis der Mater Dolorosa an; ideologisch bedeutet 
das »Leiden« die letzte, das heißt menschliche Konzession an 
das Madonnaideal. Damit sei festgestellt, daß Munch vom An- 
beginn seiner Laufbahn, und nicht erst nach seinem Nerven- 
zusammenbruch, 1909, eine mitleidvoll-positive Stellung zum 
Weibe einnahm, daß er die Frau nicht ausschließlich als Vam- 
pir sah, wie etwa Strindberg. In Munchs Werk wird auch eine 
andere Seite des Problems offenbar, nämlich der uralte Kon- 
flikt zwischen Geist und Geschlecht, zwischen dem Weibe und 
dem Kunstwerk. Auch dies wurde schon von Schopenhauer 
betont. 

Und nun Dali! In »T£&te Raphaelesque Eclatee« ist eine Ma- 
donna mit dem Heiligenschein dargestellt. In »Couronnement 
Celeste« ist der Heiligenschein durch eine Krone ersetzt, die 
im Begriffe ist, zu schmelzen. Die Form des Kopfes ist gebor- 
sten (Picasso hat dieses Phänomen der zerschlagenen Form in 
die moderne Kunst eingeführt. Vgl. das Kahnweiler Porträt, 
1910). Dieser zerplatzte Kopf symbolisiert das Ende einer 
Vorstellungswelt, nämlich des Mariakultes. Doch leidet Dali 
nicht, wie Munch litt. Im Gegenteil: er als Surrealist war ein 
Zerstörer und ist jetzt der kühle Beobachter einer Tatsache. 
Das innere Volumen des Kopfes in »T&te Raphaelesque Ecla- 
tee« stellt eine Renaissancekuppel dar. Ein weiteres Mittel, 
um klarzumachen, daß das, was hier geborsten ist, nicht nur 
ein individuelles Ideal, sondern ein ganzes Kulturgebäude ist. 
Die Madonna Raphaels war nicht mehr die Madonna eines 
tiefen Glaubens, wie die der Meister von Siena oder Byzanz. 
Im Zeitalter Leonardo da Vincis begann die Basis der christ- 
lichen Weltanschauung unter dem Angriff des wissenschaft- 
lichen Denkens abzubröckeln. Dali verwendet einen vulgari- 
sierten, entidealisierten Raphaeltypus mit »hübschen« Zügen. 
Wenn wir näher studieren, was in seinem Bilde vor sich geht, 
stellen wir fest, daß der schöne Kopf gleichsam unter dem 
Bombardement von Spermatozoen explodiert ist, die mittels 
eines Tricks des Künstlers innerhalb des Kopfes als Körner 
einer Ähre erscheinen. Ein Symbol der Demeter, der Frucht- 
barkeit. Beide. Munch und Dali, stellen daher eine Metamor- 
phosis des archetypalen Idealbildes der Madonna in ihrer go- 
tischen und Renaissanceform, die Transformation eines Welt- 
bildes dar. 

Ich erinnerte mich auch, als ich vor Dalis Bildern stand, der 
Worte, die der greise Munch 1938 zu mir geäußert hat: »Sur- 
realismus — haben wir das nicht seinerzeit auch versucht?« Ich 
verstand erst jetzt die volleBedeutung dieser Äußerung. Munch 
und Dali sind beide die Opfer eines Zeitalters, welches glaubte, 
ein poetisches, religiöses und ästhetisches Ideal durch biolo- 
gische Fakta ersetzen zu können. Der nächste Schritt wird eine 
Synthese sein müssen, in der den biologischen Fakta ihr Platz 
in der mythenbildenden Phantasie angewiesen wird. 


MUNCH IM GESPRÄCH 
VON INGER ALVER GLÖERSEN 


»Zu meinem Hof in Vestfold, an der Westseite des Oslo- 
fjords gelegen« — erzählt Frau Glöersen — »führt ein 
kleiner Hügel hinauf. Hier traf mein Vater an einemSonn- 
tag vor ungefähr 20 Jahren Edvard Munch, einsam auf 
einem morgendlichen Spaziergang, mit den Augen in 
die Sonne blinzelnd. Munch wollte nicht mit ihm hinauf- 
kommen.« »Ich studiere das Leben auf dem Hofe bei 
Euch«, sagte er, »— gefährlich, dort eingefangen zu wer- 
den. Ich war hier schon oft. Der Hund bellt nicht mehr 
nach mir, er kommt hier heruntergelaufen und be- 
grüßt mich, springt an mir herauf und wedelt mit dem 
Schwanze. Drei Generationen auf einem Bauernhof, so 
ist das Leben. Du bist schlau, du Höst (Vater der Er- 
zählerin), den ganzen Sommer lang spazierst du mit 
deinem kleinen nordischen Enkelkind, das nur aus Lok- 
ken und Augen besteht. Ich muß den Kleinen einmal 
zeichnen. So soll das Leben gelebt werden: das verjüngt. 
Du wirst selbst zu einem Jungen. Aber ich werde dir 
eins auswischen: wenn ich 8o bin, werde ich mich ver- 
heiraten und so kleine Kinder haben, wenn du so große 
Enkelkinder hast! « 

Er zeigte mit der Hand einen halben Meter über den 
Rasen, das waren also seine eigenen kleinen Kinder - 
und dann hoch über den Kopf, das waren Hösts lange 
Kindeskinder. 

»Ein alter Mann und ein junges Weib, das hat’s zu allen 
Zeiten gegeben. Es steht schon in der Bibel - außerdem 
werden dann die Kinder so wohlgeraten in solcher 
Ehe.« 

Sie waren am Strande angekommen: »Hier war’s«, sagte 
Edvard Munch. » Wir kamen von einer Gesellschaft. Ich 
hatte gerade Gichtfieber gehabt, hätte in meinem Bett 
liegen sollen, anstatt durch die kühle Nachtluft zu strei- 
fen. Da watete sie hinaus, die schöne junge Admirals- 
tochter. Bis zu dem großen Stein, weit da draußen. Sie 
schwang sich auf den Stein, löste ihr langes Haar und 
sang. Meermädchen. Es war Mitternacht, Mondschein, 
Septembernacht. Ich watete hinterher. Deine Schwieger- 
mutter gehörte zu unserer Gesellschaft. Sie versuchte 
mich zurückzuhalten, rief dem Mädchen zu, sie solle ans 
Land kommen. Aber das Mädchen - das lachte und sang. 
Ich watete und platschte, erreichte endlich den Stein und 
setzte mich an ihre Seite. »Du bist ein Troll, rief deine 


Schwiegermutter dem Mädchen zu. Aber als ich am näch- 
sten Tage alleine fieberkrank in Aasgaardstrand lag, kam 
deine Schwiegermutter und pflegte mich. Ich war zwan- 
zig damals. So ist es: eine gute Frau kann sich heiser 
rufen, um uns zu schützen. Aber dem Troll setzen wir 
nach.« 

Später am gleichen Tage schlug mein Vater vor, daß man 
etwas zu sich nehmen sollte. 

»Du ißt wohl im Hotel?« fragte er Munch. 

»Bist du verrückt? Nichts ist so gefährlich wie in einem 
Hotel zu essen! Strindberg hatte recht. Es ist ganz un- 
möglich zu wissen, was das Weib in der Küche ins Essen 
hinein zu tun beliebt. Falls nur die Menschen etwas vor- 
sichtiger damit sein wollten, was sie in den Mund stek- 
ken, würden unsere Arztfreunde bald arbeitslos werden. 
Nein, Beeren, die sollst du essen, das ist nichts Unrei- 
nes. Komm mit, wir gehen in den Märchenwald, dort 
weiß ich, wo wir große, herrliche Blaubeeren finden 
können.« 

Und während sie Blaubeeren aßen, klagte Munch dar- 
über, daß man ihn nicht in Frieden lassen konnte. Als er 
eines Abends von der Hauptstadt nach Aasgaardstrand 
kam, konnte er in seinem Häuschen nicht schlafen, weil 
die Fenster während seiner Abwesenheit verschlossen ge- 
blieben waren, und es im ganzen Hause schrecklich roch: 
er hatte einige Essensreste« bei der Abreise vergessen. 
Da war er kurzerhand in den Garten gegangen, und hatte 
sich ins hohe Gras gelegt (das seit 30 Jahren nicht ge- 
schnitten war!). Früh am nächsten Morgen war Munch 
davon erwacht, daß eine ältere Dame, zweimal so dick 
wie ihr zuträglich war, ihm in den Magen trat. Es war 
fürchterlich gewesen. Aber natürlich hatte Munch schuld, 
und die Dame war die Gekränkte. 

»Es war mein Garten« - erzählte Munch meinem Vater, 
Blaubeeren kauend -, ves war mein Gras und mein Ma- 
gen, auf den sie trat. Aber sie war es, die aufschrie, wie 
ein Schwein auf der Schlachtbank quietschte — sie war es, 
die sich beklagte, als die Nachbarn angestürzt kamen. Es 
ergab sich, daß sie viele Jahre hindurch jeden Morgen 
durch das Gras meines Gartens gewatet war, frisch aus 
dem Bett, auf dem Wege zum morgendlichen Bad im 
Fjord. Und da hatte ich es gewagt, mich inihren Weg 
zu legen! Fa, so ist es: wenn der Mensch seinen Fuß auf 
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eine Kröte setzt, diese mit eisenbeschlagenem Absatz 
zertritt, dort, wo die Kröte ihr Zuhause hat, ja, wo Gott 
ihr ihren Platz in der Schöpfung angewiesen hat - dann 
schreit der Mensch auf, beklagt sich. Deine Tochter er- 
zählte eine Geschichte von einem Indianerjungen, der in 
seinem eigenen Urwald herumsprang. Da kam eine Jagd- 
gesellschaft, schulterte das Gewehr und schoß ihm beide 
Beine ab, weil er so merkwürdig behende in seinem eige- 
nen Urwald herumsprang. Das ist genau dasselbe, es ist 
immer dasselbe. Sie morden und schreien dann auf: »Der 
Schweinekerl blutet — er wagt es, uns zu beschmutzen!« 
Seltsam, seltsam .. .« 

Und dort im Walde, während sie Blaubeeren aßen, 
Munch und Sigurd Höst, wiederholte Munch -im Fahre 
1930 —- ruhig, reflektierend, aber in großer Verwunde- 
rung über die seltsamen Menschen, alles was er 1908 
in seiner leidenschaftlichsten Verzweiflung »hinausge- 
schrien« und aufgezeichnet hatte: 

»Freunde sind verkleidete Feinde - sie schleichen sich in 
dein Haus, essen dein Essen, trinken deinen Wein und 
stoßen dir den Dolch in den Rücken...« - 

»Diese Dame, ja, ich werde flüchten müssen, macht ein 
großes Geschrei, weil ich es wage, in meinem eigenen 
Garten zu schlafen. Was ist denn eigentlich diese Frei- 
heit, von der die Leute soviel reden? Sie war nackt und 
groß und dick, diese Dame, sie trat mir mit vollem Ge- 
wicht in den Magen - aber ich war’s, der angeklagt wer- 
den mußte. Dieser Maler! Der Welt entsagen und ihrem 
Wesen, der Kunst dienen, seinem Rufe folgen: nein, das 
ıst ein gefährlicher Kerl. Sperrt ihn ein!« 
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Einmal traf ich Munch oben in einer Seitenstraße der 
»Pilestredet« in Kristiania. Er ging mit halb geschlos- 
senen Augen, und ich ging vorüber ohne zu grüßen. Es 
gehörte zu den Lehren meiner Kindheit: du sollst Munch 
nie grüßen. Er soll in Frieden spazieren dürfen. Daß ein 
kleines Mädchen vor ihm knickste, das konnte seine Stim- 
mung zerstören. 

Kaum war er vorbei, da drehte er sich um und beglei- 
tete mich dann ein Stück Weges. 

»Haben Sie auch diese schlaue Straße entdeckt? « fragte 
Munch mich. Für mich war sie eine alte Bekannte. Meine 
Schneiderin wohnte hier. 

»Ich bin ein Flüchtling«, sagte Munch. »Der Feind macht 
Anstalten mich zu verfolgen, aber hier scheine ich ge- 
borgen.« 

Damals war gerade eine Ausstellung seiner Bilder eröff- 
net. Er hatte diese frühmorgens aufgesucht, so früh, daß 
er damit rechnen konnte, keinen Besucher anzutreffen. 


»Aber eine Dame (eine im damaligen Kristiania sehr be- 
kannte und geachtete Dame) war schon dort, und sie 
hielt mir einen Vortrag. Sie erklärte mir meine eigenen 
Bilder! (Munch schüttelte sich.) Aber ich bin sicher, daß 
sie diese Straße nie betritt. Hier will ich gehen.« 

Und er spazierte weiter, mit einer Miene, die zu besagen 
schien: treffe ich diese Dame noch einmal, ist es aus 
mit mir. 

Bei Munch existierten nie Vorbehalte wie »gesetzt den 
Fall«, »falls möglich«, »unter der Voraussetzung, daß «. 
Er kam immer plötzlich zum Vorschein- und wenn man 
es am wenigsten erwartete, stand er vor einem. Ebenso 
plötzlich verschwand er wieder. Wie eine Sternschnuppe. 
Aber immer hinterließ er etwas, was einen dann lange 
bewegte. 

»Die Macht ist wie eine Kugel. Wenn man sich nicht 
ständig daran klammert, rollt sie davon, und ein anderer 
mit starken Saugarmen saugt sie an sich.« 

Ein Problem, das ihn stark beschäftigte, war, daß Cha- 
rons Nachen so seltsam klein und leicht dargestellt zu 
werden pflegt. 

»Der soll doch die Seelen übersetzen, nicht wahr? Über 
den Styx, nicht wahr? Und dann so klein? Da müssen 
ja die Seelen klein und leicht sein - eine Seele so leicht 
wie eine Feder, nein, wie eine Eiderdaune. Die Seele, 
die schwerer ist wie eine Eiderdaune, muß zurückblei- 
ben. Und was dann?« 

Ich zitierte Hubbard, der die Ansicht vertritt, daß wir 
bei Anblick des Styx in Gelächter ausbrechen müßten, 
uns daran erinnernd, daß wir als kleine rosa Wesen zur 
Welt kamen und sie fett und kahlköpfig verlassen- und 
daß wir sie dabei die ganze Zeit so blutig ernst genom- 
men haben... 

»So. Sagt er das? Ich habe noch zu viel in mir von den 
Sagen des Kindermädchens, als daß ich an Gelächter in 
Verbindung mit dem Flusse Styx denken könnte. Ich 
sehe sie vor mir, wie sie zurückbleiben, die, welche zu 
schwer waren - und ich frage mich, was soll aus ihnen 
werden?« 

Ich machte Munch darauf aufmerksam, daß der Maler 
Astrup auch hiervon gesprochen hatte. 

»Da haber wir’s: Astrup lebte in der Urzeit - da oben 
in Fölster*; erinnern Sie noch die wichtigste aller Leh- 
ren, die Wissenschaft über alle Wissenschaften: wie wir 
mit Charons Nachen über den Styx kommen sollen. Das 
Kindermädchen von heute hat das vergessen, denn sie 
hat den Kopf voll von Tabellen. Wir bekamen Bazillen 
* Nicolai Astrup, 1880-1929, tief in den Sagen, dem Aber- 
glauben, der gewaltigen Natur seines westnorwegischen Hei- 
matortes Fölster verwurzelter norwegischer Maler. 


und Tuberkulose und starben - aber sterben, das sollen 
wir ja alle! Und wir bekamen zu wissen, wie wir über 
den Fluß Styx kommen sollen! — Bleiben sie auf dem dies- 
seitigen Ufer, alle, die zu schwer sind? Wird für sie 
Platz? Der eine zertritt den anderen, genau wie auf der 
Erde. Wo sind die Dichter? Warum schreibt niemand 
über sie, die nicht hinüberkommen? Man sollte sie 
malen!« (Er schloß die Augen.) »Das Ufer ist schmal — 
sie stehen aufeinander, krabbeln übereinander, einige 
liegen unten, andere schwingen sich hoch hinauf, drük- 
ken die anderen herunter. Delacroix! Hat der das nicht 
gemalt? Und Charon, schmerzt es den Fährmann, daß 
so viele zurückbleiben mußten — oder war er erleichtert, 
daß sein Nachen nicht mehr faßte? Warum war er ver- 
urteilt, Seelen zu verfrachten, in alle Ewigkeit?« 
»Nichts ist wie die Ahnung — das, was man ahnt, das, 
was man glaubt zu sehen zu bekommen-, die Erwartung 
dessen, was einem auf dem anderen Ufer entgegentritt. 
Man kann am Strande stehen und sehen, wie die Abend- 
sonne das andere Ufer vergoldet, so daß es zauberisch- 
lockend leuchtet wie das wirklich gewordene Märchen. 
Man kann ein Boot nehmen und rudern, so kräftig, daß 
es um den Bug braust, es gilt, die andere Seite zu errei- 
chen, das Land der Verheißung. - Und wenn man an- 
gekommen ist, sind die Steine dort genau so grau wie 
am Ufer, von dem man absetzte. Es wäre besser ge- 
wesen, zu bleiben, wo man war — mit nicht zerstörten, 
ahnungsvollen Erwartungen. Vollendung bringt oft Ent- 
täuschung — eigentlich immer ...« 

» Wie oft habe ich es nicht erfahren müssen? Mir begeg- 
nete eine schöne Frau, und ich ahnte, daß die Seele 
hinter der herrlichen Erscheinung groß und schön sein 
müsse! Aber es war wie im Märchen: sobald sie den 
Mund öffnete, wälzten sich Kröten, Schlangen und gif- 
tiges Getier zwischen ihren anbetungswürdigen Lippen 
hervor. Noblesse oblige, heißt es doch-verpflichtet denn 
Schönheit nicht?« 


» Was erzählten Sie doch gestern? Erzählen Sie mir noch 
einmal von dem Indianerjungen- er verfolgt mich, die- 
ser Junge. Heute nacht wachte ich auf und mußte an ihn 
denken. Das muß die höchste Weisheit sein. Lebenskunst. 
Wann vergaß man hierzulande die Lebenskunst zu ent- 
wickeln? Fetzt weiß ich, was Sie gestern sagten: Sie sag- 
ten, daß Ihnen die Indianer das Leben zu leben schienen, 
um sich der Ewigkeit einzupassen, während die Euro- 
päer für das Zeitliche lebten. Und daß uns die Indianer 
beschuldigten, der Kunst des Selbstbetruges zu huldi- 
gen. Na, und dann Ihr kleines Waschmädchen! Die, die 
Ihnen erzählte, sie müsse sich mit dem guten Gott ord- 
nen. Die Ihnen sagte, für Direktor Hansen und General- 
konsul Olsen brauchte sie sich nicht anzustrengen. Ich 
könnte sie malen, Ihre kleine Wäscherin. Eigentlich sollte 
ich sie vor allen anderen malen. Sie war klein, nicht 
wahr? Klein und lebhaft. Ich sehe sie vor mir, sie, die 
meinte, »il faut s’arranger un peu avec le bon Dieu«...« 
»Sich der Ewigkeit einzupassen, darauf kommt es an — 
das einzig Notwendige. Eine Frau in einem Gebirgsdorf 
geht so vor 200 Fahren und hat einen Gedanken — der 
kommt zu mir, von Frau zu Frau- und findet seine Auf- 
erstehung in einem meiner Bilder. Und ich muß mich 
zurücktasten, möglichst bis zum ersten Morgen dieser 
Welt, zum Ur-Instinkt, zur Ur-Zeit, zum Unberührten. 
Gauguin suchte es auf Tahiti, Astrup besaß es in $ölster, 
er war damit herangewachsen, es war ein Teil seines 
Wesens geworden. In den Bildern, in denen er fölster 
treu ist, ist er groß. Seine Kinder müssen das Erbe nach 
ihm aufnehmen, das Erbe zusammen mit dem Kreuz, 
dann kann man’s tragen. Jeder Mann, jedes Weib, die 
das Erbe aufnehmen und das Kreuz, sie bahnen den Weg 
für das Große. Es kann heute kommen oder in hundert 
Jahren, aber es kommt. Und alle, die das einzige, wor- 
auf es ankommt, bewahren und es schützen — sie sind die 
Mitgestalter der Schöpfung! « 

Deutsch von Carl H. Hudtwalcker 


CARL HOFER ZUM GEDÄCHTNIS 


Der Maler Carl Hofer, am ır. Oktober 1878 in Karlsruhe als 
Sohn eines Militärmusikers geboren, starb am 3. April dieses 
Jahres in Berlin, 77 Jahre alt. 

In seinem Leben wechselten von Anfang an harte Schicksals- 
schläge mit ungewöhnlichen Glücksfällen. Im Jahr seiner Ge- 
burt starb sein Vater. Nach entbehrungsreicher und freudloser 
Kindheit und Jugend kam er durch Vermittlung des Grafen 
Leopold von Kalkreuth an die Karlsruher Akademie und er- 
hielt sogar ein großherzogliches Stipendium. In seiner 1952 
im Rembrandt-Verlag, Berlin erschienenen Autobiographie 
»Aus Leben und Kunst« gedenkt Hofer des ausgezeichneten 
Zeichenunterrichts bei seinem Lehrer Poetzelberger, bemerkt 
aber, daß seine eigentlichen Arbeiten damals in keinem Zu- 
sammenhang mit seinem Studium standen. »Diese Anfänge«, 
schreibt er, »tragen ausgesprochen lunaren Charakter. Nacht, 
Mond, das Gespenstische, Unwirkliche zogen mich an, fan- 
den ihren Niederschlag in Zeichnungen, von denen ich nicht 
weiß, wo sie geblieben sind. Abgesehen von der Aktzeichnerei 
nach der Natur hatte ich keine Lehre und keinen Lehrer. Der 
sich bei uns zu einem falsch verstandenen Impressionismus 
wandelnde Naturalismus jener Jahre vermochte mir nichts 
zu sagen.« 

1899 durfte er für ein Jahr nach Paris gehen. Wieder in sei- 
ner Vaterstadt, wurde er Schüler von Hans Thoma. Mehr als 
das Poetisch-Innige dieses Meisters sprach ihn die roman- 
tische Bildphantasie Böcklins an. Mit E. R. Weiß schloß er 
Freundschaft und folgte ihm 1902 nach Stuttgart, um an der 
dortigen Akademie seine Studien fortzusetzen. 1903 fuhr er 
mit seiner jungen Frau nach Rom, wo er fünf Jahre blieb. 
Seine wirtschaftlicher Sorgen enthobene Existenz verdankte 
er Dr. Theodor Reinhart aus Winterthur. 

Die großfigurigen Bilder, die er in den römischen Jahren 
malte, fanden Meier-Gräfes Beifall. Wahrscheinlich spürte der 
Biograph Hans von Marees die Verwandtschaft mit dem 
Deutschrömer. Die Sammlung Reinhart, Winterthur bewahrt 
einige dieser römischen Arbeiten, die an die Schweizer Maler 
Brühlmann und Pellegrini erinnern. 1908 übersiedelte Hofer 
auf Meier-Gräfes Rat nach Paris. Hier beeindruckte ihn vor 
allem Cezanne, doch bestreitet er den Einfluß dieses Meisters 
auf sein damaliges Schaffen. »Ich habe Cezanne bewundert 
wie keinen anderen der neuen Meister, aber dabei blieb es. 
Seine Lehre habe ich erst viel später begriffen.« Auf Kosten 
seines Mäzens Reinhart reiste er 1909 und ıgıı nach Indien, 
das ihn durch seine tropische Farbenglut und geheimnisvolle 
Mystik faszinierte, doch keine tieferen Spuren in seinem Werk 
hinterließ. 1913 nahm er seinen Wohnsitz in Berlin, das da- 
mals als Kunstzentrum Dresden und München zu überflügeln 
im Begriffe war. Überdies fand er den regen und unsenti- 
mentalen Geist der Stadt eigenem Wesen gemäß. 1914 ver- 
anstaltete der Berliner Kunsthändler Paul Cassirer die erste 
Hofer-Ausstellung mit entscheidendem Erfolg. 
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Der Weltkrieg überraschte Hofer in einem Seebad bei Bou- 
logne. Die Franzosen internierten ihn, doch gelang es Dr. Rein- 
hart, ihn als Austauschgefangenen freizubekommen. Bis Kriegs- 
ende lebte er in Zürich, dann kehrte er nach Berlin zurück. 
Erst um ı918 fand Hofer seine persönliche Ausdrucksweise, 
in der sich expressive Elemente mit klassischer Formenklar- 
heit und Cezanneschem Farbgefüge verbinden. Von einer Ein- 
reihung unter die Expressionisten von der Art der »Brücke- 
maler« wollte er nichts wissen, weil ihm, wie er im Vorwort 
eines Ausstellungskataloges bekannte, »Gestaltung über die 
deutsche Seele und auch über die beliebten Sinnbilder geht«. 
Man kann seine Stellung innerhalb des deutschen Expressio- 
nismus mit der Position des französischen Malers Andre 
Derain unter den »Fauves« vergleichen. Auch dieser trachtete 
die klassische Form mit dem so ganz verschiedenen Geist des 
zwanzigsten Jahrhunderts zu erfüllen. 

Hofers Bildmotive gehören zwei grundverschiedenen Wel- 
ten an. Die Bilder schöner Mädchen, zärtlicher Liebespaare 
und südlich heiterer Landschaften, vor allem aus dem Tessin, 
sind der Sonnenseite des Lebens zugewandt. Ihnen stehen 
plakative Visionen der Angst und des Grauens gegenüber, 
Szenen, wo Masken und Lemuren ihr unheimliches Wesen 
treiben und Weltraumkälte herrscht. 

Als der fünfzigjährige Hofer 1928 auf zwei Kollektivausstel- 
lungen in Berlin und Mannheim vor die deutsche Öffent- 
lichkeit trat, hatte er die Höhe seiner Kunst erreicht. In die- 
sem Jahr reiste er nach Amerika als Vertreter Deutschlands 
für die internationale Ausstellung des Carnegie-Instituts. Er 
sah Pittsburg, New York, Boston und Philadelphia und fühlte 
sich durch das amerikanische Leben in seiner Freiheit und 
Ungebundenheit angesprochen; besonders sagte ihm »das 
innerlich heiße und abenteuerliche Klima New Yorks« zu; 
doch fühlte er, daß ein europäischer Künstler dort nicht ge- 
deihen könne. 

Im Jahre 1930 gelang ihm eine seiner einprägsamsten Bild- 
erfindungen, »Die schwarzen Zimmer«: fünf nackte oder halb- 
nackte Männer verteilen sich auf der Bildfläche. Einer tritt zu 
einer Tür heraus, ein anderer verschwindet durch eine Tür- 
öffnung in einem Nebenraum, ein dritter zeichnet sich als Sil- 
houette vor dem Fenster ab, ein vierter steht vorne rechts, 
vom Bildrand überschnitten, und in der Mitte schlägt ein 
fünfter die Trommel — eine Irrenhauswelt. Die Hauptfigur, 
der Trommler in der Mitte, läßt an einen Mann denken, der 
sich selbst einen Trommler genannt und sein Land in ein 
Irrenhaus verwandelt hat. 

Prophetisch wie »Die schwarzen Zimmer« ist auch der »Mann 
in Ruinen«, den Hofer 1934 gemalt hat. Damals zählte er wie 
alle modernen Maler von Rang zu den »Unerwünschten«; von 
der Berliner Kunstakademie, an der er seit 1922 unterrichtet 
hatte, war er gleich nach der »Machtergreifung« entfernt wor- 
den. Doch konnte er nach Anfang 1937 bei Karl Nierendorf 


in Berlin ausstellen. 1934 verlieh ihm die amerikanische Car- 
negie-Stiftung den ersten Preis für das Gemälde »Im Wind«. 
Als die offizielle Verfolgung der modernen Kunst 1937 ein- 
setzte, wurde auch Hofer als »Entarteter« gebrandmarkt. 311 
seiner Arbeiten verfielen der Beschlagnahme. 

Hofer zog sich in sein Atelier zurück und malte weiter, Bild 
auf Bild. In der Bombennacht vom ı. auf den 2. März 1943 
ging sein Atelier in Flammen auf. Fast 150 Bilder, der größte 
Teil seines Lebenswerkes, verbrannten zu Asche. Doch vier 
Tage später stand Hofer wieder vor der Staffelei und ver- 
suchte aus dem Gedächtnis zumindest einen Teil der zugrunde- 
gegangenen Werke unter Heranziehung von Fotos neu zu 
malen. Was diesen Wiederholungen im Vergleich zu den ersten 
Würfen an Frische und Spontaneität abgehen mag, machen 
sie manchmal wett durch gereifte Überlegung. 

1945 begann auch in Hofers Leben ein neuer Abschnitt. Bei 
der russischen Besatzungsmacht war er anfangs persona grata. 
Sie ernannte ihn zum Direktor der neuen Akademie, die in 
einem von den Bomben verschont gebliebenen Prachtbau einer 
großen Versicherungsgesellschaft in der Kaiserallee unterge- 
bracht worden war. Auch die Leitung der russisch lizenzier- 
ten Zeitschrift »Bildende Kunst« wurde ihm anvertraut. Wie 
viele Linksliberale damals glaubte auch Hofer an die Mög- 
lichkeit einer Arbeit unter den neuen Machthabern, die an- 
fangs in geistigen und künstlerischen Bereichen die Zügel 
locker ließen. Doch als er erkennen mußte, daß sie ebenso- 
wenig wie die Nationalsozialisten eine Kunst in Freiheit dul- 
deten, zögerte er nicht, die Freiheit zu wählen. 

Es war in den unsicheren Zeiten nach dem Zusammenbruch, 
als ihn der härteste Schicksalsschlag traf: sein Sohn wurde auf 


einem nächtlichen Gang durch Berlin von Einbrechern, die er 
in flagranti ertappte und bei ihrem Vorhaben hindern wollte, 
erschlagen. In der gleichen Nacht malte Hofer an einem Still- 
leben, auf dem ein Totenschädel neben einem zweiarmigen 
Kerzenleuchter lag. Plötzlich erlosch einer der Kerzenleuch- 
ter, die ihm als Modell dienten. 
Es gibt kein »Fach« der Malerei, in dem sich Hofer nicht 
betätigt hat. Neben Stilleben und Landschaften malte er Por- 
träts, Akte und Figuralkompositionen, malte er Idyllisches 
und Apokalyptisches, Harmonisches und Verfratztes, Stilles 
und Schrilles, Zartes und Hartes. Wie verschieden, ja gegen- 
sätzlich auch seine Bilder sind, eines haben sie gemeinsam: 
die oft bis zur Starrheit gehende Festigkeit ihrer Farbarchi- 
tektur und das Eckige ihrer Konturen. Selbst über heite- 
ren Bildmotiven liegt bei Hofer ein Hauch von Herbheit, ja 
Trauer. 
Wie Kokoschka und Beckmann war er ein Gegner der ab- 
strakten Kunst. Nur einmal (1931/32) machte er Versuche, 
ungegenständlich zu malen: »... preisgegeben an die Stimmen 
einer neuen Welt genügen mir die überlieferten Formen und 
Anschauungen nicht mehr«, bekannte er im Vorwort eines 
Ausstellungskataloges. Bald aber kehrte er wieder zur figu- 
rativen Darstellung zurück, und so durfte er schreiben: »Der 
Mensch und das Menschliche war und ist immer dauerndes 
Objekt meiner Darstellung. Darstellung allerdings verstanden 
in einem tieferen, das Religiöse berührenden Sinn. Man muß 
den Mut haben, unmodern zu sein. Es will mir das Kunst- 
werk als das Höchste erscheinen, auf das der Hölderlinsche 
Begriff des »heilig Nüchternen« anzuwenden wäre. « 

1.2. 


KARL HOFER, Schädelstätte, 1925 


WALTER GRAB, Wenn die Nacht stillsteht 


WALTER GRAB 


Walter Grab wurde am ı5. Juni 1927 in Affoltern am Albis, 
einem Vorort von Zürich, geboren. Er wuchs in seinem Ge- 
burtsort auf und absolvierte die obligatorischen Schuljahre. 
Der Wunsch, die Kunstgewerbeschule in Zürich zu besuchen 
und Maler zu werden, ging leider nicht in Erfüllung infolge 
des Widerstandes von seiten seiner Eltern und Verwandten. 
So absolvierte Grab eine kaufmännische Lehre. Nach deren 
Abschluß zog er nach Zürich, brach die Beziehungen zur Ver- 
wandtschaft ab und versuchte sich durchzuschlagen, indem er 
sich auf verschiedenen Berufen versuchte und so den Lebens- 
unterhalt verdiente. Dazwischen hielt er sich ständig in den 
Ateliers verschiedener Maler auf, um sich auf diesem Wege 
die notwendigsten Grundbegriffe des Handwerks anzueignen. 
Im Sommer 1948 zog Walter Grab einem plötzlichen Ent- 
schlusse folgend nach Paris, um dort die Studien fortzusetzen, 
die materielle Not trieb ihn jedoch bereits Ende des Jahres 
wieder nach Zürich zurück, wo er sich nun endgültig nieder- 
ließ und konsequent weiterarbeitete. 195oheirateteerunddann 
folgte ein zweiter Aufenthalt in Paris. 1951 gründete Walter 
Grab eine internationale Gruppe von Surrealisten, ohne aller- 
dings damit zugleich einen neuen »Verein« zu gründen. Die 
Gründung erfolgte aus der Erkenntnis heraus, daß die weni- 
gen surrealistischen Maler zerstreut leben, und da sie fast kei- 
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nen Kontakt untereinander haben, notgedrungen in einer un- 
gesunden Isolation verharren. 1951 erfolgte in München eine 
Kontaktnahme mit Edgar Ende und Rudolf Schlichter, wei- 
tere Surrealisten schlossen sich dann der Bewegung an, Leute 
aus der Bewegung Andre Bretons, solche die sich mit diesen 
Kreisen überworfen haben und aber auch Künstler, die von 
den dogmatischen Surrealisten nicht anerkannt wurden. Erst 
waren es die Schweizer Maaß und Tschumi, dann der Wiener 
Edgar Jene und eine weitere Gruppe von österreichischen Ma- 
lern, der Holländer Boers, der Franzose Carzou, der Amerika- 
Schweizer Seligmann, der Schwede Bertil Gadö und ständig 
folgten bis heute weitere Künstler, die über Walter Grab mit- 
einander in ständigen brieflichen Kontakt traten und dann 
auch gemeinsam Ausstellungen veranstalteten. Die Gruppe ist 
eine Vereinigung von freien Malern, die versuchen, die Gren- 
zen, die durch alte Dogmen gesetzt wurden, zu durchbrechen, 
und um dieses Ziel zu erreichen, setzte sich Walter Grab ein 
in aller Stille, ohne den Lärm von Manifesten und großen Er- 
klärungen. Neben seiner Malerei, die jedoch immer im Vor- 
dergrund steht, beschäftigt er sich mit para-psychologischen 
Problemen und liest leidenschaftlich E. T. A. Hofmann, E. A. 
Poe, Gustav Meyrink, Kafka usw. 

Martin Schede 


IN MEMORIAM CURT VALENTIN 


Im Hause des Bildhauers Marino Marini in Forte dei Marmi 
starb, sıjährig, am Herzschlag der Kunsthändler Curt Valen- 
tin. Sein Tod ist ein großer Verlust für die Kunst und beson- 
ders für die deutsche Kunst. 

Mit ı0 Dollar war Valentin 1937 in New York angekommen, 
nachdem er als »prozentualer Nichtarier« Deutschland hatte 
verlassen müssen, und er hat es in New York durch seine Ehr- 
lichkeit und seinen erstaunlichen Instinkt zum angesehensten 
und beliebtesten Kunsthändler gebracht. Seine Galerie in der 
zehnten Etage eines modernen Geschäftshauses der 57!h Street 
war der Treffpunkt der Sammler und Kunstfreunde. 
Zunächst hatte er nur zwei Räume, zuletzt die ganze Etage, 
und jede Ausstellung war das Tagesgespräch der interessierten 
Kreise. Seine schönen Kataloge, die stets dasselbe Format hat- 
ten und gewissenhaft von ihm selbst zusammengestellt waren, 
‘wurden begehrt und gesammelt, seine Bücher und Mappen, 
die er verlegte, sein Arp, sein Moore, sein Miro, gehören zu 
den buchtechnisch besten Publikationen. 

Vor allem aber, er war Kunsthändler aus Passion. Er verdiente 
gerade deshalb gut, weil niemand bei ihm das Gefühl hatte, 
daß es ihm auf das Geld ankam. Weil seine Ware gut war und 
weil er nie’ etwas Zweifelhaftes anbot, hatten alle das größte 
Vertrauen zu ihm, auch die Museen. Er war mit seinen Samm- 
lern gut befreundet und auch mit den Museumsdirektoren, 
deren Wünsche er erfüllte und deren Sammlungen er groß- 
zügig beschenkte, wenn sie gerade kein Geld für einen An- 
kauf hatten. Das herrliche Selbstporträt Lovis Corinths im 
»Museum of modern Art« ist sein Geschenk, überall stößt 
man auf seine Generosität. 

Die Künstler waren seine »boys«, mit vielen hatte er Ver- 
träge, und sie lebten von dem Monatswechsel, den er ihnen 
pünktlich jeden Ersten schickte. Und wer gehörte nicht alles 
zu seinen Malern und Bildhauern! Gerhard Marcks, Henry 
Moore, Marino Marini, Hans Arp, Jacques Lipschitz (er liebte 
zumeist die Plastik und verstand etwas davon), Lyonel Fei- 
ninger, Graham Sutherland und Andre Masson. DaßE.L.Kirch- 
ner in Amerika heute eine Rolle spielt, ist sein Verdienst; er 
besuchte Kirchner bis zu dessen Tod 1938 wiederholt in der 
Schweiz. Daß Max Beckmann in den Staaten reüssierte, hat er 
erreicht, und daß Klee zu den Weltgrößten gehört, ist mit ein 
Erfolg seiner Arbeit. 

Die Lücke, die sein Tod reißt, wird sich so bald nicht schließen. 
Es ist niemand da, der an seine Stelle treten könnte. Die einen 
sind noch bei den Impressionisten, die anderen tasten hierhin 
und dorthin. Valentin aber hatte den sicheren Blick. Er hatte 
ihn schon als Angestellter von Flechtheim hier in Berlin, aber 
großgemacht hat ihn erst Amerika mit seiner Passioniertheit 
für das Aktuelle, auch in der Kunst. Es wird um ihn trauern, 
Will Grohmann 


und wir trauern mit. 


BÜCHER 


Nell Walden — Lothar Schreyer »Der Sturm. Ein Gedenkbuch 
an Herwarth Walden und die Künstler des Sturm-Kreises«. 
Woldemar Klein Verlag, Baden-Baden, 1954. 28 DM. 


Dem Leser sagt der Untertitel, was er erwarten soll: Persön- 
liches Bekenntnis zweier, einst Herwarth Walden Engverbun- 
dener zu ihm und seiner Tat, dem »Sturm«. Die schwedische 
Dichterin und Malerin Nell Roslund war zwölf Jahre mit Wal- 
den verheiratet und blieb ihm auch nachher »Gefährtin, Freund 
und Kampfgenossin«, deren aufopfernder Hilfe er viel ver- 
dankte. Ihre mit liebevollem Verstehen und fesselnd geschrie- 
benen »Erinnerungen« lassen das erregende Dasein »unter 
Hochdruck« an der Seite eines vielseitig-hochbegabten »Ein- 
zeltyps« miterleben, der nicht umsonst den Sturm zum Motto 
seines Wirkens wählte. Schreyer, Leiter der »Sturm-Bühne« 
und später derBühnenwerkstatt am WeimarerBauhaus,gehtmit 
Wärme auf Walden als »Entdecker«, » Verteidiger«, »Freund« 
und »Wortkünstler« ein. Das schöne Buch führt in die ent- 
scheidenden Durchbruchstage der Kunst des 20. Jahrhunderts 
zurück. Die Künstler des »Blauen Reiters«, die Futuristen und 
Kubisten hatten in Berlin an Walden, einem von seiner Sen- 
dung besessenen Idealisten, den wagemutigsten und angriffs- 
lustigsten Verfechter ihrer guten Sache. Sein Einsatz galt den 
Schöpferischen, denen die Zukunft gehörte, und traf meist auch 
die Rechten. Die Tätigkeit des »Sturm« umspannte: eine Zeit- 
schrift ab 1910, Ausstellungen seit 1912, die »Sturm-Bühne«, 
die »Kampfbühne« sowie die »Sturm-Abende«, die Rudolf 
Blümner, ein Meister des Vortrags, den Dichtern des Sturm- 
Kreises widmete. Man lernt nicht wenige von diesen durch 
Proben im Gedenkbuch kennen: Herwarth Walden selbst, die 
beiden Verfasser, Else Lasker-Schüler, Waldens erste Frau, 
August Stramm, Blümner, Kurt Schwitters, Mombert und 
manche, die heute in Vergessenheit geraten sind. Die hohe Zeit 
des »Sturm« fiel in die Jahre vor Ausbruch des Kriegs, der 
Waldens weitgespanntem, teilweise schon verwirklichtem Plan 
ein Ende setzte,’ der neuen Kunst durch »Sturm-Ausstellun- 
gen« in deutschen Städten und im Ausland den Weg zu bah- 
nen. Ergreifend sind Waldens Nachrufe auf die Kriegsopfer 
Franz Marc, Boccioni und Stramm. Zwei Anhangverzeichnisse 
von dokumentarischem Wert offenbaren den erstaunlichen Um- 
fang’ der geleisteten Pionierarbeit: hier aller in- und auslän- 
dischen Mitarbeiter und ihrer Beiträge zur »Sturm«-Zeitschrift 
1910-23, dort aller Berliner Ausstellungen 1912-21. Nicht zu- 
letzt ruht die Bedeutung des Gedenkbuchs auf dem reichen, 
hochwertigen Bildmaterial: ı1 mehrfarbige, 18 einfarbige Ta- 
feln, ır9 Handzeichnungen, Holz- und Linoleumschnitte im 
Text, lauter Frühwerke der einst dem »Sturm« verbundenen 
Künstler. Neben den Malern des »Blauen Reiters« (Klee zum 
Beispiel ist mit ro Zeichnungen vertreten) und einer Reihe von 
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Expressionisten, Kokoschka voran, begegnen wir auch vielen 
Ausländern, gleich Archipenko, Arp, Carrä, Chagall, Gleizes, 
Leger, Man Ray und Moholy. Das farbige Titelbild gibt Ko- 
koschkas Bildnis Herwarth Waldens von 1910 wieder, das bei 
der Auktion der »Sturm«-Sammlung Nell Walden im Stutt- 
garter Kunstkabinett für DM 57000 (Voranschlag 35 000) 
von einem Schweizer Sammler erworben wurde. Jeder Freund 
der Modernen Kunst, der Einblick erhalten will in die ersten, 
bedeutsamen Jahre der großen Kunstwende, sollte dieses Buch 


besitzen. Hans Hildebrandt 


NOTIZBUCH-DER REDAKTION 


PERSONALIA 


Der Maler Hugo Troendle, ein Schüler Hans Thomas’, ist im 
Alter von 73 Jahren in München gestorben. 

Den Lichtwark-Preis hat der Hamburger Senat dem Maler 
Ernst Wilhelm Nay, einem Schüler Carl Hofers, verliehen. 
Den Preis der Stadt München für Malerei erhielt Karl Otto 
Müller, den Preis für Bildhauerei Anton Hiller. 

Die hessische Regierung hat dem Maler Otto Ritschl die 
Goethe-Medaille verliehen. Die Auszeichnung wurde dem 
Künstler bei der Eröffnung einer Ausstellung von 104 Bil- 
dern aus den Jahren 1921 bis 1955 in Wiesbaden überreicht. 
Zum neuen Direktor der Hamburger Kunsthalle hat der Ham- 
burger Senat den derzeitigen Direktor des Kestner-Museums 
in Hannover, Dr. Alfred Hentzen, der früher Mitarbeiter von 
Ludwig Justi an der Berliner Nationalgalerie und später Assi- 
stent am Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin war, ernannt. 
Dr. Hentzen wird sein neues Amt am ı. Juli 1955 antreten. 
Zu diesem Zeitpunkt wird der jetzige Direktor der Hambur- 
ger Kunsthalle, Prof. Dr. Carl G. Heise, in den Ruhestand 
treten. 

Fritz Winter (Dießen/Ammersee) hat einen Ruf an die Staat- 
liche Werkakademie Kassel angenommen und übernimmt mit 
dem Sommersemester eine ordentliche Professur für Malerei. 
Der Bildhauer Fritz Klimsch beging am ıo. Februar seinen 
85. Geburtstag. 


AUSSTELLUNGEN 


Die Ausstellung »L’art abstrait d’aujourd’hui en Allemagne«, 
zu der etwa zwanzig deutsche Maler und Bildhauer der Bun- 
desrepublik, u. a. Baumeister, Werner, Uhlmann, Nay, Win- 
ter, Hartung, Meistermann, Faßbender, E. Schumacher und 
Sonderborg eingeladen wurden, wurde am 5. April in Paris 
eröffnet. 

Eine internationale Ausstellung »Documenta«, die Kunst des 
20. Jahrhunderts, findet vom 15. Juli bis zum 15. September 
im Museum Fridericianum in Kassel statt. Die Ausstellung 
umfaßt bedeutende Werke der Malerei und Plastik aus der 
Zeit von 1905 bis 1955. Zur Vorbereitung der Ausstellung 
wurde ein Arbeitsausschuß gegründet, dem Prof. A. Bode 
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(Kassel), W. Haftmann (München), Dir. A. Hentzen (Han- 
nover), Prof. A. Mettel (Frankfurt) und Prof. K. Martin 
(Karlsruhe) angehören. Bundespräsident Heuß hat die Schirm- 
herrschaft übernommen. 

Eine Ausstellung mit z53 Gemälden alter Meister aus der 
Pinakothek und dem Wallraf-Richartz-Museum wurde in der 
Nationalgalerie in Oslo eröffnet. Die Ausstellung soll an- 
schließend in Bergen gezeigt werden. Die beiden deutschen 
Museen statten mit dieser Ausstellung einen Gegenbesuch für 
die kürzlich in München und Köln gezeigten Munch-Ausstel- 
lungen ab. 

Werke ägyptischer Kunst aus einstigem preußischem Besitz 
werden bis zum 31. Mai im Schloß Celle bei Hannover ge- 
zeigt. 

Werke von Karl Arnold und Albert Schäfer-Ast werden vom 
1. bis 30. Mai im Karl-Ernst-Osthaus-Museum in Hagen ge- 
zeigt. 

In Baden-Baden wurde der Künstlerbund Baden- Württem- 
berg gegründet, der am 2. April eine Ausstellung in der Kunst- 
halle Baden-Baden mit Werken von Künstlern über 40 Jah- 
ren eröffnete. Im Herbst soll eine Schau von Werken der jün- 
geren Generation folgen. 


ALLGEMEINES 


Die sowjetische Akademie der Künste hat nach Berichten der 
Ost-Berliner Presse eine Reihe von Künstlern, darunter Pablo 
Picasso, Lion Feuchtwanger, Charlie Chaplin, Louis Aragon, 
Hans Henny Jahnn zu korrespondierenden Mitgliedern ge- 
wählt. 

Die neue Darmstädter Sezession hat sich kürzlich in einer Er- 
klärung zur Kulturkritik des Darmstädter Regierungsvize- 
präsidenten Heinrich Ahl dagegen verwahrt, daß er die Lei- 
stungen zeitgenössischer Künstler als Weg »zur Zersetzung, 
zum Nihilismus und Chaos« bezeichnete. Die Sezession pro- 
testierte gegen die diktatorische Forderung: Schluß mit dem 
Monopol der Abstrakten. Sie wisse sich der Zustimmung all 
derer gewiß, die sich gegen jede Form geistiger Freiheitsbe- 
raubung oder staatlicher Bevormundung auflehnten. 

Der Bildfälscherprozeß um den holländischen Maler van Mee- 
geren wurde kürzlich in Brüssel nochmals aufgerollt. 

Der Badische Kunstgewerbeverein e. V., Karlsruhe, und der 
Bund der Kunsthandwerker e. V., Stuttgart, veranstalten unter 
der Schirmherrschaft des Landesgewerbeamts Baden-Würt- 
temberg vom 8. Juni bis zz. August 1955 eine Ausstellung 
»Baden- Württembergisches Kunsthandwerk 195 5« in der Wes- 
senberg-Galerie in Konstanz. Teilnahmeberechtigt sind alle 
selbständig schaffenden Kunsthandwerker aus Baden-Würt- 
temberg. Es ist vorgesehen, für hervorragende Leistungen 
auf dem kunsthandwerklichen Gebiet drei Preise in Höhe von 
je soo DM zu vergeben. Genaue Bedingungen zur Teilnahme 
an der Ausstellung sind durch das Landesgewerbeamt Baden- 
Württemberg, Abteilung Sammlungen, Stuttgart N, Kiene- 
straße ı8, erhältlich. 
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DETTINGEN 


Woldemar Klein Verlag Baden-Baden 
BEI URACH (WÜRTTEMBERG) 


Fränkische Kunstausstellung 1955. Die Stadt Nürnberg führt 


von Mitte Juli bis Ende August eine »Fränkische Kunstaus- Unsere wichtigsten Erzeugnisse sind: 
stellung« durch. In Betracht kommen dabei in Nürnberg und 

den drei fränkischen Kreisen geborene oder ansässige Künst- p = an 

ler. Einsendungen von Werken der Malerei, Graphik und Holzfreie Dünndruckpapiere 


Plastik werden bis zum 9. Juli 1955 in der Fränkischen Gale- Werkdruckpapiere 

rie am Marientor, Nürnberg, Lorenzerstraße 32, entgegen- $ e 
genommen. Es wird gebeten, nicht mehr als drei Arbeiten Offset- und Kupfertiefdruck-Papiere 
einzusenden und ein Verzeichnis der eingesandten Arbeiten und auch feine und feinste 
mit dem Namen und der Anschrift des Einsenders beizugeben. 


hadernhaltige Erzeugnisse 


Diesem Heft liegt eine Leseprobe aus ,, Max Beck- 
mann, Tagebuch 1940-5 0“, erschienen im Verlag 
Albert Langen - Georg Müller, bei. 
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REFLEX-PAPIERE 


Diese veredelten Feinpapiere tragen Kultur 


REFLEX 


in sich, weil sie eine gepflegte hohe Qualıtät 


mit sorgsam behandelter Oberfläche haben. 


REFLEX-PAPIER-FABRIK FELIX HEINR. SCHOELLER GMBH, DÜREN 
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METIE + MÜLLER 
EGorefsche hrestall 
PFORZHEIM 


Sorg fältig gestaltete Druckerzeugnisse 
sind deutlich sprechende Vertreter Ihres Hauses. 
Übertragen Sie deshalb Ihre Aufgaben einem 


Druckereibetrieb von Rang 


J). FIN®’GRAPHISCHERBE TRIEB SIUMELGART 
Seestraße 3 Telefon 95953 


GRAPHISCHE KUNSTANSTALT 
STUTTGART 
MOZARTSTRASSE 51 


